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প্রথম সংস্করণ | ১ বৈশাখ, ১৩৭১ 


প্রকাশক 
স্বরজিৎ ঘোষ 
প্রম! প্রকাশনী 
৫, ওয়েস্ট রেঞ্জ | কলকাতা-১৭ 
মুন্াকর 
কালাাদ ঘোষ 
বাণী আর্ট প্রেস 
১১, নরেন সেন স্কোয়ার | কলকাতা।-৯ 
নক ও প্রচ্ছদ মুক্রণ 
বিপ্রোভাকশন সিগিকেট 
৭/১, ব্ধান সরণী | কলকাত-৬ 


৮অভিিত্তেশ বন্দ্যোপশাধ্যাজ্স 


দীশ্বেনাথি ্েনগুগ্ডক্কে 


আমাদের প্রকাশিত এই লেখকের আর একাঁট বই 
বাংল বলো। 


প্রথম সংস্করণের ভূমিকা 


আক্ষরিকভাবে এটি আমার প্রথম বই নয়। তবে 
হিসেবে এ আমার প্রথম বই। বিশ্বচরাচরের জন্য এ কথাও বর রাখা 
দরকার ফেব শ্রীমান স্থরজিৎ ঘোবের প্ররোচনা, উৎসাহ ও প্রশয়েই ধাঁ? 
পারল । নতুন ও পুবোনে! কয়েকটি রচনার সংকলন এটি | ছুটি ছাড়। বাকিগুলি 
আগে প্রকাশিত হয়েছে । দ্দশরূপক” বিষয্নক লেখাটি “বহুর্ধপী'তে ( ১৯৬৮ 
অক্টোবর) এবং (প্রাচীন ভারতীয় নাটমঞ্চ-ও ওই পত্রিকাতেই (১৯৬৯, 
জুলাই ) বেরিয়েছিল । ববীন্দ্রনাথের খতুনাট্য বিষয়ক লেখাটি 'প্রমা-তে 
(১৯৮০১ অক্টোবর ) আর “অভিনয়, প্রযোজনা ও ববীন্দ্রনাথ” “বহুব্বপী'-তে 
(১৯৬৭, অক্টোবর ) প্রকাশিত হয় । তবে দ্বিতীয়টি রামকৃষ্ণ ভট্টাচার্য সম্পাদিত 
“মঞ্চে ববীন্দ্রনাথ নামক সংকলনে (১৯৭৮) আরেকবার গৃহীত হয়েছিল। 
“ভারতের জাতীয় নাট্যরূপ* প্রমা"য় (১৯৭৯১ অক্টোবর ), আর থিয়েটার বিষয়ক 
লেখাটির একাংশ- প্রসোনিয়াম ও অঙ্গন মঞ্চের বিতর্ক-_“থিয়েটার বুলেটিন, 
পত্রিকার “থার্ড থিয়েটার বিশেষ সংখ্যায় ( জুলাই-আগন্ট» ১৯৮০ )। সংশ্লিষ্ট 
সম্পাদকদের এই উপলক্ষ্যে ধন্যবাদ ও কৃতজ্ঞতা জানাই । ছুজনকে এসব 
জানানোর উপায় নেই। এক ৬গঙ্গাপদ বস্থু ; দুই ওই “অরণি"র সম্পাদক আমার 
প্রাক্তন ছাত্র তিমিরবরণ সিংহ । একটি বিশেষ রাজনীতি বেছে নেওয়ার অপরাধে 
বহরমপুর জেলে তিমিরের মুখটি অক্ষত রেখে দেহের ৰাকি অংশ ভেডেচুরে দেওয়া 
হয়েছিল । 

আগের লেখাগুলিব প্রসঙ্গ নির্দেশ সবসময় পূর্ণাঙ্গ নয়--তখন এ সম্বন্ধে বোধই 
ছিল কাচা। গ্রুপ থিয়েটার বিষয়ক লেখাটি আবার একটু 176019]| তার 
ভাষারীতি ও ৰানানও অন্য প্রবন্ধগুলির চেয়ে সামান্য আলাদা! | প্রফ সংশোধন 
বিষয়ে লেখকের দীর্ঘদিনের অহংকার এ বইয়ে চূর্ণ হয়েছে তাই একটি শ্রদ্ধিপত্র 
দিতেই হল। 

থিয়েটারের বন্ধুরা এক সময় আমার কয়েকটি নাট্য সমালোচনা পড়ে 
সোৎসাহে অনুমোদন করেছিলেন । ভেবেছিলাম তার কযেকটি জুড়ে দেব এ 
বইয়ে । স্থানাভাবে একটি দিয়েই সন্তষ্ই থাকতে হল। এ সমালোচনাটি শেষ 
মূহুর্তে হাতের কাছে পাওয়া গেল বলেই এটি দেওয়া, নইলে এটি আমার করা 
সবচেয়ে ভালে সমালোচন।, এমন দাবি করি না। 

এ বই বেরোবে শুনে অনেকেই আগ্রহ প্রকাশ করে আলছেন। রবীন্দ্র 
ভারতীর বর্তমান উপাচার্য অধ্যাপক ড. দেবীপদ ভট্টাচার্য, অগ্রজস্থানীয় সহকর্মী 
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ভ. স্থরেশচন্দ্র মৈত্র, ড. মদনমোহন গোস্বামী এবং শখ ঘোষ, বন্ধুব্র শমীক, 
বন্দোপাধ্যায়, এবং ছাত্র-ছাত্রীদের মধ্যে শেখর সমান্ধার, শর্মিলা বন্থু ও 
দেবগ্রসাদ ভট্টাচার্ধের নাম এ প্রসঙ্গে কৃতজ্ঞতার সঙ্গে স্মরণ করি | মৈজ্রেয়ী 
সরকার এ বইয়ের নান মুদ্রণের ক্রটি খুঁজে বার করেছেন। কিন্ত তার লঙ্গে 
আমার যে সম্পর্ক..ইত্যা্দ ইত্যাদি। রূপলেখ! প্রেসের কমিবৃন্দের কাছেও 
আমার কৃতজ্ঞতার সীম] নেই। 

যে দুজন ব্যক্তি আমার সক্রিয় নাট্যজীবনের ( ১৯৬২-১৯৬৯ ) জন্য সবচেয়ে 
বেশি দায়ী সেই অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় ও দীপেন্দ্রনাথ সেনগুপ্তকে এ বই উৎসর্গ 
করতে পেরে আমি কৃতার্থ বোধ করছি। 
লববধ । ১৩/৮ 1 পবিত্র সরকার 


গাঁড়িয়া, কলকাত।-৪৪। 


উত্তরাধিকার 


ক্বদেশ 
দ্রশরূপক, উপর্ূপক 
ধনগ্রয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ 
প্রাচীন ভারতীয় নাটমঞ্চ ও বঙ্গালয় 
ধবদেশ এ 
আরিস্টটলের শিল্পচিস্তা 
একাঙ্ক নাটক : বিস্তার ও প্রকরণ 


রবীন্দ্রনাথ 
নাটকীয় : ববীন্দ্রভাবন। 
রবীন্দ্রনাথের নাটক 
নিসর্গ-নাটক ও রবীন্দ্রনাথ 
অভিনয়, প্রযোজন। ও রবীন্দ্রনাথ 
রবীন্দ্রনাটকের অভিনয় : সাধারণ বঙ্গালয়, গ্রুপ থিয়েটার 


বর্তমান 
ত্রিশ বছরের বাংলানাটক 
কলকাতার গ্রপ থিয়েটার 
থার্ড থিয়েটার; ফোর্থ থিয়েটার 
কেন এই দারিত্র্য 


ভাষ৷ 
নাট্যসংলাপের চরিত্র ও আাবসার্ড নাট্যসংলাপ 
নাটকে উপভাষার ব্যবহার 


লোকবৃত্ত ও জাতীয় নাট্যরূপ 
যাত্রা : প্রিয় পরম্পর! 
ভারতবর্ষের 'জাতীয়' নাট্যকূপ : একটি বিতর্ক 
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উত্তরাধিকার 


দ্বশরূপক, উপরূপক 


আমরা “নাটক" বলতে বাংলায় ঘা বুঝি, ভরতের “নাট্যশাস্ত্র থেকে আবস্ত 
করে সংস্কৃতি রচিত যাবতীয় নাট্যবিষয়ক গ্রন্থে £ “রূুপক' বলতে তাই বোঝানে। 
হয়েছে । এই নাট্যবিষয়ক বইগুলির সব সমান নির্ভরযোগ্য নয়।২ এমন-কী 
ধনগ্রয় রচিত যে-বিখাত “শরূপক' বিজ্ঞাপিত-রূপেই দশ ধরনের “রূপক' সম্বন্ধে 
আলোচন! করেছে তার বিবৃতি এবং ব্যাখ্যাও সমালোচনার উধের্ব নয়৷ 
সেজন্য আমরা মূলত নাট্যশান্ত্র এবং কিয়দংশে “নাটকলক্ষণরত্বকোশ" অবলম্বন 
করে সংস্কৃত নাট্যরপের ওই দশ ধরনের বিকল্পের বর্ণনা দেব ।৩ 

এখানে বল! দরকার, শুধু দশটি রূপক নয়, “সাহিত্যদর্পণ'-এর মতে, আঠারে। 
ধরনের উপরূপক'-ও ছিল সংস্কৃত নাট্যকলায়। শুইলার৪ তার বইয়ের দ্বিতীয় 
পরিশিষ্টে ভাণিকা। ছায়ানাটক, ছুর্মললিকা, গোষঠী, হল্লীশ, কাবা, নাটিকা, নাট্য- 
রাসক, প্রস্থান, প্রেক্ষণক, প্রেঙ্খণ, বাসক, সংলাপক, সষ্্ক, শিল্পক, শ্রীগদিত, 
ত্রোটক, উল্লাপ্-_এই উপরূপকগ্তলির নাম ও সভ্ভবক্ষেত্রে দৃষ্টান্ত দিয়েছেন । 
শুধু তাই নয়, প্রতিটি রূপকেরই আবার আছে একাধিক প্রকার, যেমন বীরীর 
আছে মোট তেরোটি শ্রেণী। কিন্তু উপরূপক বা রূপক-বিকাতির উদাহরণ প্রায় 
কিছুই পাওয়া যায়নি। শুইলারও তার দৃষ্টান্তগুলির অধিকাংশ নাট্যবিষয়ক 
সাহিত্যে কেবল উল্লেখিত হয়েছে বলে দেখিয়েছেন । নাট্যশান্ত্রে সব উপরূপকের 
উল্লেখ নেই, কিন্তু রূপক-বৈচিত্র্যের বিবৃতি আছে । নাট্যশাস্ত্রে দশ “রূপক'-এব 
আলোচনাই প্রায় সর্বঙ্গীণ প্রাধান্য লাভ করেছে। 

অঙ্কসংখ্যা, চরিত্রসংখ্যাঃ চরিত্রের গুণাগুণ জীবনচিত্র ইত্যাদির বিচারে 
অর্থাৎৎ 501)0977 বা বস্তুর দিক থেকে রূপক দশটি হলেও অন্য এক দিক থেকে 
'রূপকের চার রকমের ভাগ করা হয়েছে । এই ভাগ “বৃত্তি, বা রচনাশৈলীর দিক 
থেকে। সমস্ত বূপকই নাকি মোট চার ধরনের বৃত্তি থেকে উদ্ভূত হয়েছে__ 
“বৃত্তিবিনিষ্পন্নৌ কাব্যবন্ধো? | 

ভরত নির্দেশ করেছেন চার ধরনের “বৃত্তি'-_এই বৃত্তি অন্থসারে বূপকেরও 


৪ নাট্যমঞ্চ নাট্যরর্প 


চারটি বড় বিভাজন হওয়ার কথা । “ভারতী” বৃত্তির রূপক হুল-_যে-সব মূলত 
করুণ ও বিম্ময় রসের নাটকে সংলাপ বা কথার সংক্রম বেশি থান্ধে। আর থাকে 
প্রধানত পুরুষ চবিত্র__-সেইসব রূপক । “পান্বতী' বৃত্তির নাটক হল সেইগুলি-_ 
যাতে নায়কের শৌর্য, উদ্দারতা, করুণ, স্পষ্টবাদিত।, 'প্রসন্নতা ইত্যাদির আশ্রয়, 
যে-নাটকে দুঃখশো কের স্থান নেই । “৫কশিকী' বৃত্তির নাটকে থাকে দৃষ্টিনন্দন ও 
শ্রতিলৌভন সৌন্দর্ষ_বর্ণাটা পোশাক-পরিচ্জদ, নৃতাগীত ; পুরুষ ও স্ত্রী উভয় 
ধরনের চরিত্রের অংশগ্রহণে এ জাতীয় নাটকে প্রেম, স্বখভোগ, শৌর্ধ ও নারীদের 
মনোহরণ-কলার আখান বিবৃত হয় । আর “আরভটী' শৈলীর নাটকে থাকে 
ছুঃসাহসিকতা পূর্ণ ক্রিয়াকলপ, থাকে ইন্দ্রজাল, বাগাড়ম্বর, ক্রোধো দ্গারঃ উল্লম্ফনঃ 
মললযুদ্ধ, মিথা চার ও 'প্রবঞ্চনার দৃষ্টান্ত । বিশেষ করে করুণ ও ভয়ংকর রসের 
নাটক এই শৈলীতে রচিত হওয়। বাঞ্চনীয় । এমন রূপকও আছে যা সব কটি 
বৃত্তিকেই ক্ষেত্রবিশেষে বাবহার করে, বিশেষত “নাটক? ও “প্রকরণ'--এই ছুটি 
রূপক। এরা পপর্ববৃত্তিনিষ্পন্ন' । সুতরাং এই ছুটি রপককে আমর। মিশ্র বৃত্তির 
রূপক বলতে পারি। সে-হিসাবে শৈলী ব। বৃত্তির দিক থেকে রূপকের পাঁচটি 
শ্রেণী-_ “ভারতী” বৃত্তির বপক, “পাত্তী” বুত্তির রূপক, “কশিকী, বৃত্তির রূপক, 
“আরভটা” বৃত্তির রূপক, আর শিশ্র বৃর্ভির রূপক । মনোমোহন ঘোব সমবকার আব 
ঈহামুগ ধরনের রপককেও এই “মিশ্র শ্রেণীর অন্তরভূতি করেন।" তার এ কথা 
নিরভূলি ষে, বৃত্তি অন্গসারে রূপকগুলির ধরনকে স্পষ্ট চারটি শ্রেণীতে ভাগ করা 
সম্ভব নয় । তার মতে বুঁভ আসলে নাটকের অংশবিশেষের লক্ষণ, বা বিশিষ্টতা 
(০709)9515) মাত্র ত। থেকে স্পষ্ট চারটি শ্রেণী নির্ধারিত হয় না। তৰে 
নাটকের বৈশিষ্টা বুঝতে বৃত্তিলক্ষণ আমাদের অবশ্ঠই সাহাধা করে। 
তাহলে “দশরূপক' নামে যে-যে বস্তু পরিজ্ঞাত, সেগুলি কী কী? এ বিষয়ে 

নাটাশান্ত্রের প্রাসঙ্গিক শ্লোকিটি উদ্ধার করাই শ্রেয়-_ 

নাটকং সম্প্রকরণমন্কে। ব্যায়ৌগ এব চ। 

ভাণঃ সমবকারশ্চ বীধ্ধী প্রহসনং ভিমঃ | 

ঈহামৃগশ্চ ( বিজ্ঞেয়া দশেমে নাটালক্ষণে )।৬ 
অর্থাৎ “দশরূপবিকল্পন' বা নাটকের ( রূপকের ) দশটি শ্রেণী হল নাটক, প্রকরণ» 
অস্কঃ বায়োগঃ ভাগ, সমবকার, বীচ, প্রহসন, ডিম আর ইঈহামৃগ (অতঃপর এই 
ঘশটির বিশেষ বিশেষ লক্ষণ বিবৃত করা হচ্ছে )। 

এর পরের বর্ণন! খুবই ছকে-বাধা পথ অনুসরণ করে চলেছে । মনোমোহন 


দশরূপক, উপরূপক € 


ঘোষের সংস্করণে “নাটক' অর্থাৎ প্রথম শ্রেণীর রূপকটির বর্ণনা আছে ১০ থেকে ৪৭ 
নম্বর শ্লোকে”__সব চেয়ে বিস্তৃতভাবে নিণাতি রূপক এটি । এর পরের রূপকগুলির 
বর্ণন-বিস্তার এইরকম__ 

প্রকরণ ৪৮৫৮ শ্লোক 

ঈহামুগ ৭৮৮২ ১ 

ডিম ৮৪--৮৯ ৯ 

বায়োগ ৯০৯৩ 

অন্ক বা উৎস্থ্টিকাঙ্ক ৯৪--১০০ 

প্রহপন ১০২---১০৭ 

ভাগ ১০৭-_-১১০ 

বাণী ১১২--১১৬ 

এখানে লক্ষ কর্চি শ্লোকে থে-ত্রমে রূপকগুলিব নাম সাজানো হয়েছে, সম্ভবত 
ছন্দের বিশেষ প্যাটার্নে ফেলতে হবে বলে, বর্ণনায় বূপকগুলি সেই ক্রমে আসেনি । 
দ্বিতীয়ত, তালিকা! শ্লোকে নাট্যশান্ত্রকার “অঙ্ক” কথ।টি ব্যবহার করলেও পরে 
উিংস্থষ্টিকাঙ্ক” নামটি সমার্থেই প্রয়েগ করেছেন। আবার বূপকের এই লক্ষণ- 
বিবরণের মধ্যে মাঝখানে ঘোষেব সংস্করণে দু-একটি উপরূপকের বিবৃতিও ঢুকে 
পড়েছে । যেমন ৫৯--৬২ শ্লোকে “নাটিকা” সংক্রান্ত আলোচনা । এখানে 
৬৩ শ্লোক পড়লে মনে হয় ভরত নাটিকা'-কে স্বাভাবিকভাবেই নাটকের একটি 
বিশেষ বূপ বলে গণ্য করেছেন। এ ক্পোকে তিনি বলছেন যে, নাটক আর 
প্রকরণের লক্ষণ তিনি সংক্ষেপে বললেন, এবার সমবকার নিযে কথ বলবেন। 
যাই হোক, নাটক সম্বন্ধে ভরতের কথাগুলি এই-_এর সবই পপ্রখ্যাত'__ 

অর্থাৎ পরিচিত। এর বস্ত অর্থ কথাভিত্তি প্রখ্যাত, অর্থাৎ শাস্ত্রীর টাকায় 
প্মহাভারতাদি প্রসিদ্ধে। গ্রন্থে! মে জে বস্ত হোত। হৈ বহী বন্ত জিসকা বিষয় 
হৈ প্রতিপাদ্য হৈ।”* এর নায়কও প্রসিদ্ধ এবং উদাত্ত । ইনি রাজধিবংশজাত 
ইবেন দেবতাদের আশ্রিত ও প্রিয় হবেন, এমন-কী এ'র দৈবী শক্তিও থাকতে 
পারে। নাটকের ঘটনার মধ্যে নায়কের বিভিন্ন কার্ষে সাফল্য বা! পথদ্ধি” 
প্রণয়লীল! বা “বিলাস” ইত্যাদি বিচিত্র উপাদান থাকবে, এর একাধিক অঙ্ক এবং 
একটি “প্রবেশক” ৰা অঙ্কশেষে যোজিত অতিবিক্ত দৃশ্তও থাকবে। এর রাজকীয় 
বা দৈবী নায়কদের নানা কর্ম বা “চেষ্টত*, ভাব, রস, দুঃখ-শোক নাটকে বর্নিত 
হবে। 





৪ নাট্যমঞ্চ নাটারপ 


চারটি বড় বিভাজন হওয়ার কথা । ভারতী” বৃত্তির রূপক হল-_যে-সব মূলত 
করুণ ও বিল্ময় রসের নাটকে সংলাপ বা কথার সংক্রম বেশি থাঞ্চে, আর থাকে 
প্রধানত পুরুষ চবিত্র--সেইসব রূপক । “দাত্বতী' বৃত্তির নাটক হল সেইগুলি-_ 
যাতে নায়কের শৌর্ধ, উদারতা, করুণ।, স্পষ্টবাদিতা, 'প্রসন্নত। ইতাদির আশ্রক়ঃ 
যে-নাটকে দুঃখশোকের স্থান নেই । “কিশিকী বৃত্তির নাটকে থাকে দৃষ্টিনন্বন ও 
শ্রতিলোভন সৌন্দর্ষ_বর্ণাঢা পোশাক-পরিচ্ছদ, নৃতাগীত ; পুরুষ ও স্ত্রী উভয় 
ধরনের চরিত্রের অংশগ্রহণে এ জাতীয় নাটকে প্রেম, স্থখভোগ, শৌর্য ও নারীদের 
মনোৌহরণ-কলার আখান বিবৃত হয় । আর “আরভটী” শৈলীর নাটকে থাকে 
দুঃসাহসিকতা পূর্ণ ক্রিয়াকলপ, থাকে ইন্দ্রজাল, বাগাড়ম্বর, ক্রোধোদ্গার, উল্লম্ফন, 
মল্লধুদ্ধ, মিথ্য চার ও প্রবঞ্চনার দৃষ্টান্ত । বিশেষ করে করুণ ও ভয়ংকর বসের 
নাটক এই টশৈলীতে রচিত হওয়া বাঞ্ছনীয় । এমন বূপকও আছে যা সব কণ্টি 
বৃত্তিকেই ক্ষেত্রবিশেষে বাবহার করে, বিশেষত নাটক" ও প্রকরণ'--এই ছুটি 
রূপক। এর! “পর্বনত্ভিনিষ্পন্ন' । সুতরাং এই ছুটি রপককে আমর। খিশ্র বৃত্তির 
রূপক বলতে পাবি। সে-হিসাবে শৈলী ব৷ বৃত্তির দিক থেকে বূপকের পাঁচটি 
শ্রেণী-__“ভা'রতী” বৃত্তির বূপক* “সাত্বতী” বুত্তিব রূপক, “কৈশিকী, বৃত্তির রূপক, 
“আরভটা' বৃত্তির বূপক, আর মিশ্র বৃত্তির রূপক | মনোমোহন ঘোষ সমবকার আর 
ঈহামগ ধরনের রূপককেও এই “মিশ্র শ্রেণীর অন্তভ্তি করেন। তার এ কথা 
নির্ভুল ঘে, বৃত্তি অনুসারে রূপকগুলির ধরনকে স্পষ্ট চারটি শ্রেণীতে ভাগ করা 
সম্ভব নয়। তীর মতে বৃত্তি মাসলে নাটকের অংশবিশেষের লক্ষণ বা বিশিষ্টতা 
(200159519) মাত্র তা৷ থেকে স্পষ্ট চারটি শ্রেণী নির্ধারিত হয় না। তবে 
নাটকের বৈশিষ্ট্য বুঝতে বৃত্তিলক্ষণ আমাদের অবশ্যই সাহায্য করে। 
তাহলে “শরূপক' নামে যে-যে বসন্ত পরিজ্ঞাত, সেগুলি কী কী? এ বিষয়ে 

নাট্যশাস্ত্রের প্রাসঙ্গিক শ্লোকটি উদ্ধার করাই শ্রেয়__ 

নাটকং সম্প্রকরণমন্ধে। বায়োগ এব চ। 

ভাণঃ সমবকারশ্চ বাথী প্রহসনং ভিমঃ ॥ 

ঈহামুগশ্চ (বিজ্ঞেয়া দশেমে নাটালক্ষণে )।৬ 
অর্থাৎ দশরূপবিকল্পন' বা নাটকের ( রূপকের ) দশটি শ্রেণী হল নাটক, প্রকরণ, 
অঙ্ক, ব্যায়োগ, ভাগ, সমবকার, বীঘী, প্রহসন, ডিম আর ঈহাম্গ (অতঃপর এই 
দ্রশটির বিশেষ বিশেষ লক্ষণ বিবৃত কর! হচ্ছে )। 

এর পরের বর্ণন! খুবই ছকে-বাধা পথ অনুসরণ করে চলেছে। মনোমোহন 


দ্শরূপক, উপরূপক ৫ 


ঘোষের সংস্করণে “নাটক” অর্থাৎ প্রথম শ্রেণীর বূপকটির বর্ণনা আছে ১০ থেকে ৪৭ 
নম্বর গ্লোকে”__সব চেয়ে বিস্তৃতভাবে নিণণত বূপক এটি । এব পরের বূপকগুলির 
বর্ণন-বিস্তার এইরকম-_ 

প্রকরণ ৪৮---৫৮ শ্লোক 

ঈহামুগ ৭৮৮২ 

ডিম ৮৪-_৮৯ 

বায়োগ ৯০৯৩ ৯» 

অঙ্ক বা উতহষ্টিকাঙ্ক ৯৪-_-১০০ 

প্রহসন ১০২--১০৭ 

ভাণ ১০৭-_-১১০ 

বাথী ১১২--১১৬ 

এখানে লক্ষ কৰি, শ্লোকে যে-ত্রমে রূপকগুলির নাম সাজানে। হয়েছে, সম্ভবত 
ছন্দের বিশেষ প্যাটার্নে ফেলতে হবে বলে, বর্ণনায় রূপকগুলি সেই ত্রমে আসেনি । 
দ্বিতীয়ত, তালিকা শ্লোকে নাট্যশাস্ত্রকার “অঙ্ক কথ।টি ব্যবহার করলেও পরবে 
উৎস্্টিকাঙ্ক” নামটি সমার্থেই প্রয়েগ করেছেন। আবার বূপকের এই লক্ষণ- 
বিবরণের মধ্যে মাঝখানে ঘোষের সংস্করণে ছু-একটি উপরূপকের বিবুতিও ঢুকে 
পড়েছে । যেমন ৫৯--৬২ শ্লোকে ননাটিকা” সংক্রান্ত আলোচনা । এখানে 
৬৩ শ্লোক পড়লে মনে হয় ভরত “নাটিকা'-কে স্বাভাবিকভাবেই নাটকের একটি 
বিশেষ রূপ বলে গণ্য করেছেন। এ শ্লোকে তিনি বলছেন যে, নাটক আর 
প্রকরণের লক্ষণ তিনি সংক্ষেপে বললেন, এবার সমবকার নিয়ে কথা বলবেন। 
যাই হোক, নাটক সম্বন্ধে ভরতের কথাগুলি এই-_-এর সবই পপ্রখ্যাত'-_ 

অর্থাৎ পরিচিত। এর বস্ত অর্থাৎ কথাতিত্ি প্রখ্যাত, অর্থাৎ শাস্ত্রীর টাকায় 
“মহাভারতাদি প্রসিদ্ধো গ্রন্থে? মে জো বস্ত হোতা হৈ বহী বস্ত জিসক! বিষয় 
হৈ প্রতিপাদ্য হৈ।”* এব নায়কও প্রসিদ্ধ এবং উদাত্ত । ইনি রাজধিবংশজাত 
হবেন, দেবতাদের আশ্িত ও প্রিয় হবেন, এমন-কী এ'র দৈবী শক্তিও থাকতে 
পারে। নাটকের ঘটনার মধ্যে নায়কের বিভিন্ন কার্ষে সাফল্য বা “খদ্ি” 
প্রণয়লীল! বা “বিলাস” ইত্যাদি বিচিত্র উপাদান থাকবে, এর একাধিক অন্ক এবং 
একটি “প্রবেশক” বা অস্কশেষে যোজিত অভিবিক্ত দৃশ্তও থাকবে । এর রাজকীয় 
বা দৈবী নায়কদের নাঁন। কর্ম বা “চেষ্টিত” ভাব, রল, ছুঃখ-শৌক নাটকে বর্ণিত 
হবে। 


০ 


৬, নাটমঞ্চ নাট্যরূণ 


এর পরবে “অঙ্ক” কথাটির আলোচনা এসেছে । এই অস্ক দশবূপক-এব 
বিশেষ শ্রেণী নয়, এটি নাটিকের অংশ বিশেষ । পরিভাষার এই ছ্ার্থকতার জন্যই 
সম্ভবত ভরত পরে রূপক-বিশেষ বোঝাতে “উৎস্থটিকাঙ্ক” কথাটা ব্যবহার 
করেছেন । আর “অঙ্ক” কথাটিতে বুঝিয়েছেন নাট্যাংশ। ভরত বলেছেন, 
( এখানে রূট়ি অর্থে বাবহৃত ) অঙ্ক ভাব ও বসের ক্রমাস্বয়ী বিস্তারের দ্বারা অর্থকে 
পুষ্ট করে। বিন্দু” বা নাটা-ঘটনার দিকপরিবর্তনকে অবলম্বন ও বিস্তার 
করেই অক্কের স্থ্টি, তাঁতে থাকে একাধিক চবিত্র। তবে অঙ্কে নাট্যবীজের 
চূড়ান্ত পর্যবসান ঘটবে না, তা কেবল আখ্যানকে এক পর্যায় থেকে অন্য পর্যায়ে 
এগিয়ে নিয়ে যাবে। আলোচনা থেকে অনুমান হয়, অঙ্গুলি নাট্যঘটনার 
প্রা স্বস্বংসম্পূর্ণ খণ্ডও বটে-_কারণ সেগুলি পরের অঙ্কে € কেবল পরস্পরা- 
সুত্রে? আরিস্ততলীয় কার্ষকারণ স্ত্রে?) প্রবাহিত হয়ে চলে, যতক্ষণ পর্যন্ত 
বীজের “সংহার” বা চূড়ান্ত নিষ্পত্তি না হয়। অস্কেই নায়কের ক্রিয়াকলাপ 
প্রতাক্ষতাবে প্রদগ্রিত হয় তাতে “দেবী” ( -_রানি )৮১ গুরুজন, পুরোহিত, 
অমাতা, সেনাপতি প্রভৃতির অনুভব এবং কর্মচেষ্টা ইতাদিরও প্রদর্শন থাকে। 
নাটক আর প্রকরণে পাচ থেকে দশটি পর্যন্ত অঙ্ক থাকতে পারে। অঙ্কে কী 
দেখানে! চলবে না ( ঘোষের অনুবাদ ) তার তালিকাটি চিত্তাকর্ষক-_-ক্রোধ, 
প্রসাদ ( আহ্ুকুলয )১ শোক, অভিশাপদান, “বিদ্রেব” বা। পলায়ন, বিবাহ, কোনো 
অদ্ভুত ও অবিশ্বাস্ত দৃশ্য ইত্যাদি”। শাস্ত্রী কিন্ত এগুলিই দেখাতে হবে বলে 
জানাচ্ছেন- তার সংস্করণে শ্পলোকের ( অষ্টাদশঃ ২০) মধ্যে নিষেধবাচক শব্দ 
নেই। ঘোষ আবো! দেখাচ্ছেন ষে, যুদ্ধ, রাজাহানি মৃত্যু, নগবাবরোধ ( “যুদ্ধং 
রাজ্যভ্রংশেো!। মরণং নগরোপরোধনম্‌” ) অঙ্কে দেখানো চলবে নাঃ তবে “প্রবেশক” 
ংশে দেখানে! ঘেতে পারে।১* কিন্তু প্রবেশকেও নায়কের পরিচিত কোনো 
ব্যক্তির হতা। দেখানো চলবে না। ঘোষের অনুবাদে আরও দেখি, নায়কের 
পলাফন, সন্ষিস্থাপন বা বন্ধন কেবল কাব্যিক ভাষায় বর্ণিত হবে, প্রবেশকে 
উল্লিখিত হবে, কিন্তু ( সম্ভবত ) দেখানে। হবে না। শ্াস্জ্রীতে এ সমস্ত ক্সোক 
নেই। 
শীল্ষী ও ঘোষ দুজনের সংস্করণেই অঙ্কে বর্নিত ঘটনার সমজ্ব (8০010179] 
176 ) সন্বন্ধে আলোচন! দেখি । অঙ্কে নাট্যবীজের সঙ্গে সংঙ্গিষ্ট একদিনের 
ঘটনার প্রদর্শন হবে । আমাদের সৌভা গাক্রমে ভরতের এই “একদিবস” 
কথাটি নিয়ে আরিস্ততলের ব্যাখ্যাতাদ্ধের মতো বারো ঘণ্ট1] না চব্বিশ 


মশব্ধপক, উপকগক রঃ 


ঘণ্টা" এই কুটতর্ক তৈরি হয়নি পরে”--তার কারণ সম্ভবত এই ষে, ভারতী 
সংস্কারে এক দিবস চব্বিশ ঘণ্টা অর্থাৎ দিন ও রাজির সমাহারই বোষায়। 
নাটকের অঙ্কে ঘটন। অব্যাহত গতিতে এগিয়ে চলবে, এতে অত্যধিক ঘটনার 
সমাবেশ ঘটবে নাঃ চৰিত্রগুলির অঙ্কে প্রবেশ-প্রস্থানের মধো তাদের ক্রিয়। ও 
ভাবাদির পবিষ্ফুটনে নাট্যবীজের প্রকাশ ঘটবে-_ইত্যাদি কথাও বল! হয়েছে। 

এধ পর আছে “প্রবেশক” অংশের আলোচনা । “গ্রবেশক” হল সেই অংশ, 
যা অস্কে পাত্রপাত্রীদের “সংবিধান” বা প্রবেশ করিয়ে দেয়--"প্রকরণনাটকবিষয়ে 
প্রবেশকঃ সংবিধাতবাঃ |” “প্রবেশক” নাটকের আরম্ভে থাকে না, থাকে অঙ্কের 
শেষে । প্রবেশক খানিকট। শেক্সপিরীয় নাটকের পরিচিতি দৃশ্টের (000000০- 
০.5 9০206) মতো যেখানে দাস-দাঁপী কঞ্চকী বা নিম়্বর্গের চরিত্রের 
কথাবার্তাক় প্রধান চরিত্রদের অদগ্গিত ক্রিয়াকলাপ বা মনোভাব সম্বন্ধে খবর 
পাওয়! যায়। তবে শেক্সপিয়ারের নাটকে যেখানে এ ধরনের দৃশ্য নাটকের 
প্রথমেই থাকে, যেমন “রোমিও আযাণ্ড জুলিয়ে-এ প্রথম অঙ্কের প্রথম দৃষ্তে 
স্যামূসন আর গ্রেগরির কথাবার্তা__সেখানে সংস্কৃত নাটকের প্রবেশক অঙ্ক-শেষে 
যুক্ত হয় । তবে প্রবেশক বিফম্তকের১১ মধ্যে ঠিক পার্থক্য-রেখাটি কোথায়, তা 
নিষ্মে যততেদ আছে, যেমন সিদ্ধেশ্বর চট্টোপাধ্যা্স উল্লেখ করেছেন যে অভিজ্ঞান 
শকুস্তলমের তৃতীয়াঙ্কের প্রারস্তের দৃশ্যগুলিকে রাঘবভষ্ট প্রভৃতি টীকাকাররা 
বলেন “বিফম্তক” কিস্ত নরহবি বলেন প্রবেশক।১২ যাই হোক, ৮নাটক”-এব 
আলোচনায় অস্ক ব৷ প্রবেশকের আলোচনা অপরিহার্য ছিল না কারণ এ ছুয়েরই 
বিস্তাবিত প্রসঙ্গ অন্তত্র আন! উচিত, নাট্যাঙ্গের বা নাটকের স্ট্রাকচারের 
আলোচনায় । প্রবেশক গৌণ চরিত্রের "প্রাকৃত” আলাপে কাহিনীয় স্থত্র ধরিয়ে 
দেবে, সমস্বাস্তর বোঝাবে, বিষ্ষম্তকে মধ্যশ্রেণীর চবিভ্রের “সংস্কত বচন”-এ প্রায় 
একই কাজ করবে। 

এব পর ঘোষ-এর সংস্করণে ৩৯ শ্লোক থেকে আলোচনা আবার নাটক ও 
প্রকরণে ফিবে আসে । এবার চরিত্রের সংখ্য। নির্দেশ করে বল। হয়েছে যে» 
নায়কের সঙগীপাথিদের সংখ্য। চাব-পীচ জনের বেশি যেন না হয়। ব্যাক্ষোগ, 
ডিম, ঈহামুগ ও সমবকার জাতীয় রূপকে দশ বারোটি চবিত্র থাকতে পারে। 
রথ হুজ্তী অশ্ব, প্রাসাদ ইত্যাদি মঞ্চে দেখানো চলবে না। রেশত্তঙ্গিমা আর 
প্গতিবিচার* বা অঙ্গভঙ্গি দিয়ে সে-সব বোঝাতে হবে। ছোট “পুস্ত” বা 
মডেল দিয়েও সেগুলির আভাস দেওয়া চলবে । ঘোষের সংস্করণে তেইশ 


্ নাটমঞ্চ নাট্যবূপ 


অধ্যায়ের ৬ থেকে ৯ গ্লোকে এই পুস্ত-এর নান! শ্রেণীনির্দেশ লক্ষ করি। 
সৈন্যদল ঘদ্দি দেখাতেই হয় তবে পীচ ছ-টির বেশি সৈন্য মঞ্চে উপস্থিত থাকবে 
না। নাটকে সৈন্তবাহিনীর বিরাটত্ব প্রকাশের প্রম্বোজন নেই। .ওই সেম্তারা 
ভ্রমণ আর অশ্বারোহণের সরঞ্জাম নিয়ে ধীরগতিতে চলাফেরা করবে। 

নাটকের উপসংহার হবে গোপুচ্ছাগ্রের মতো? অর্থাৎ অর্থাৎ সমস্ত কিছুর 
পরিণাম ও পর্যবসান ঘটবে সেখানে । নাটকের শেষে অভাবনীয় ও আশ্চর্যকর 
ঘটনারও অবতারণ। ঘটতে পারে। ঘোষ উদাহরণ দিয়েছেন ভাসের “ম্প্র- 
বাসবদত্ত। নাটকের__যেখানে অবস্তিকাই যে বাসবদত্ত। তা জানতে পারেন 
উদয়ন; কিংব৷ “শবুস্তলা"য় শকুস্তলা ও ছুস্ান্তের চমকপ্রদ পুনমিলন । মনে 
হচ্ছে এই চমৎকীরজনক ঘটনাগুলি খানিকটা আরিস্ততলীয় “আনাপগ্রোরিসিস বা 
আকম্মিক উন্মোচনের শর্ত মেনে তৈরি হবে। 


২. 


প্রকরণ নাটক থেকে পৃথক হয় প্রধ।নত কাহিনীর উৎসগত চরিত্রে এবং 
নায়ক ও নায়িকার সামান্য শ্রেণীগত স্বাতিন্ত্রো। নাটকের কাহিনী প্রদত্ত পরম্পবা- 
গত, অর্থাৎ কাব্য-পুরাণাঁদির প্রখ্যাত উৎস থেকে গৃহীত, কিন্ত প্রকরণের 
আখ্যান নাট্যকারের স্বোভাবিত ও মৌলিক--“আস্মশক্ত্যা বস্তশরীবং চ নায়কং 
চ”। সেহেতু প্রকরণের নায়ক আর নায়িকাও আমাদের পুর্বপরিচিত নয় । এ 
কথাটিকেই আরেকটু পুনরুক্ত ও বিস্তারিত করে বলা হয়েছে ঘে (শাস্ত্র 
ব্যাখ্যায়) পুরাণাদি, গুণাঢ্যের বৃহত্কথা। প্রাচীন কবিদের কাব্য («আহার্য” ) 
ইত্যাদি থেকে প্রকরণের কাহিনী সংগৃহীত হবে না। তবে ভাৰ ও বসের 
বিন্তাস এবং অঙ্ক ও সন্ধির সংগঠনে প্রকরণ নাটকেরই মতো । 

নায়কের ক্ষেত্রে পার্থক্য এই ষে, নাটকের নায়ক যেমন দেব বা দেবর্ষিদের 
অংশ্জাত উদাত্ত রাজপুরুষ, প্রকরণের নায়ক সেখানে হবে কোনো। ত্রাহ্ণ বণিক, 
অমাত্যঃ পুরোহিত, রাজকর্মচারী, সেনাধ্যক্ষ__“বিপ্রবণিক-সচিবানাং পুরোহিতা- 
মাত্যসার্থবাহানাং চরিতম্” )। ঘোষ ইঙ্গিত করেন_যেহেতু এমনই সব 
চরিত্রের কীতিকলাপ দেখানোর কথা বলা হয়েছেঃ সেহেতু প্রকরণে শৃঙ্গার মূল ব৷ 
একমাত্র বপবস্ত নীও হতে পাঁবে, নাটকে যেমন হয়। শীস্ত্রীর ব্যাখ্যা অনুযায়ী 
প্রকরণের নায়ক ঠিক প্রখ্যাত উদাত্ত শ্রেণীর হবে না-_“নোদাত্বনায়ক-কৃতম্* 
আর সে দেবতা বা “দিব্যচবিত”ও হবে না। এতে থাকবে না বাঁজসস্ভোগেব 


দশরূপক, উপরূপক ৯ 


আখ্যান_অর্থা, আমাদের মতে, প্রাচীন ভারতীয় রাজাদের পাটবানি 
বর্তমানেও নতুন প্রণয়লীলা ও স্ত্ীগ্রহণের আখান, যে-আখান সংস্কৃত নাটকে 
“বাবহৃত ব্যবহৃত ব্যবহ্ৃত”*৩ | প্রকরণে আরো নান। জাতীয় চরিত্রের সমাবেশ 
ঘটে__“দাসবিটশ্রেঠী” থাকবে তাতে, থাকবে “বেশস্ত্রী” অর্থ।ৎ বারাঙ্গনা, আর 
থাকবে ভ্রষ্ট। বা মন্দ কুলল্ত্রী | 

কিন্ত এবার নায়িকাদের উপর একটু জাতিভেদ-প্রথা চাপিয়ে দিয়েছেন 
নাট্যশান্ত্রকার। প্রকরণের ওইসব নায়ক, অর্থ “সচিবতেষ্িব্র।ক্ষণপুরোহি- 
তামাত্যসার্থবাহ”__এদের যে-ই হোক, সে যখন তার স্ত্রীপবিজনদের সঙ্গে থ।কবে, 
সেজার়গায় বেশ্ঠানাদের প্রবেশ নিষেধ । উলটোদিকে ঘদি নায়কটি বাবাঙ্গনা- 
সাহচধে থাকে, তখন সে দৃশ্ঠে সম্তান্ত কুলস্ত্রীদের প্রবেশ নিষেধ । আমাদের 
মতে, এতে প্রাচীন সংস্কত নাটকে কমেডির ( এবং ট্র্যাজেডির ?)- সম্ভাবনা 
নষ্ট কর! হয়েছে, ছুটি প্রতিপন্ষীয়া স্ত্রীলোকের পরস্পরের মুখোমুখ হওয়ার যে 
নাট্যিক আকর্ষণ--ঘ। ইয়োরোগীয় কমেডিগুলিতে খুবই খাবন্ৃত হয়েছে, তা 
বা!ধত হওয়ায় নাটক ও প্রকরণ মিলনান্তক হওয়। সত্বেও মুখ্যত গু+গম্তীর ধরনের 
নাটক হয়ে থেকেছে । বিদূষক ও “ধয়ন্ত' ধরনের মামুলি রসিকতা সব ক্ষেত্রে 
নাটককে খদ্ধ করেনি, তবে ছু-একটি ক্ষেত্রে কয়েকটি উজ্জ্বল চবিত্র ( “মৃচ্ছকটিক"- 
এ শবিলক ও জুয়াড়ি যেমন ) বাতিক্রম হয়েই আমাদের কাছে স্মরণীয় হয়ে 
থাকে। পরের শ্লোকে (ঘোষের অনুবাদে ৫৬ নম্বর, শান্ত্রীর ৫৩) অবশ্ঠ বল। 
হচ্ছে যে, যদি কার্ণবশত দুয়ের দেখ! হয়েই যায় তবে উভয়ের ভাষ। যেন 
অবিকৃত থাকে । অর্থ।ৎ শা্ত্রীর ব্যাখ্যায়, কুলস্ত্রী কথ। বলবে সংস্কৃতে, পণ্য ঙগনা 
কথ! বলবে শোৌরসেনী প্রাক্কতে। কিন্ত দুয়ের সাক্ষাতে কোনে৷ নাটকীয় 
ম্ভাবন। তৈরি হবে কি না, ভরত সে সম্বন্ধে নিশ্চপ । 

জসমবকারের বৈশিষ্ট্য হল__এতে দেবত। ও অস্থুরের (নায়ক-প্রতিনায়ক ?) 
অভীষ্ট ফললাভ দেখানো হবে_এব! ছুজনই হবে প্রখ্যাত ও উদাত্ত । এতে 
থাকবে তিনটি অস্ক ( “ত্রযঙ্ক” ), তিনটি প্রতারণার ঘটনা ( “ভ্রিকপট” ), তিনটি 
শঙ্কাত্রাস-উত্তেজনার ঘটন। (*ত্রিবিদ্রব”) এবং তিনটি প্রণয়াখ্যান (“ত্রিশৃঙ্গার”)। 
বিদ্রব ঘটে অগ্নি, যুদ্ধ এবং নগরাববোধের ফলে। এ ছাড়। এতে থাকবে 
বারোজন নায়ক ( দ্বাদশনায়কব্হুলঃ--ঘেষের অনুবাদে বারোটি চবিত্র )। 
শাস্ত্রী অন্য একটি মত উদ্ধত করে জানান--এই বারোজন হবে প্রতি অন্কে 
চারজন করে-_এই চারজন নায়ক নাও হতে পারে_-“নায়ক প্রতিনায়ক ওর এক 


১ নাটমঞ্চ নাট্যরূণ 


এক উনকে সহায়ক হোতে হৈ”১৪*** | 

সমবকারের অভিনয়কাল হল অষ্টাদশ নাড়িক! (বৰ! 'নালিকা? )। : পরের 
শ্লোক (ঘোষ ৬৬১ শাস্ত্রী ৬৪) থেকে জানতে পারছি এক নাড়িকা হল এক 
মুহূর্তের, অর্থাৎ ৪৮ মিনিটের অর্ধেক সময়, অর্থাৎ ২৪ মিনিট । তার অর্থ হল, 
সমবকারের মোট অভিনগ্রকাল হবে সাত ঘণ্ট। বারে। মিনিট । একে বূপক- 
শ্রেণীর মধ্যে দীর্ঘতম বলা যেতে পারে । ঘোষ বলছেন, অনেক চরিত্র আর 
ঘটনার ঘনঘট1 থাকায় এ নাটক ষাতে দীর্ঘ ন! হয়ে পড়ে, সেইজন্যই সময় বেঁধে 
দেওয়া ।১৫ এই দীর্ঘ বিচিত্রন্বাদী জ'ণাকজমকপূর্ণ রূপককে লেবি 909০০০9০16 
আখ্যা দিয়েছেন । যাই হোক, ওই আঠারে। নাড়িকার বারোটিই দখল করবে 
প্রথম অঙ্ক; দ্বিতীয় অঙ্ক হবে চার নাড়িকাব্যাপী, তৃতীয় বা শেষ অঙ্ক ছু 
নাড়িকার। প্রথম অঙ্কে থাকবে প্রহসন বা হীশ্তজনক ঘটনা,১৬ শঙ্কীত্রাস- 
উত্তেজনা ( পবিদ্রব” ), প্রতারণা (“কপট”) এবং “বীঘী” থাকবে এ জন্য 
"নাটকলক্ষণরত্ুকোশ'-এ এ অঙ্কটির নাম “বীথাঙ্ক”১৭ | দ্বিতীয় অস্কের উপাদান 
প্রথম অক্কেরই মতো, কিন্তু পরে বলা হচ্ছে অঙ্কে অস্কে ভিন্ন ভিন্ন বস্ত থাকবে 
"অস্কো"অস্স্বন্তার্থ £ কর্তবাত”। অঙ্কগুলির পরস্পরের যোগ শিথিলবদ্ধ হবে। 

এর পর যথ।ক্রমে বিদ্রব, কপট আর শৃঙ্গারের বৈশিষ্ট্য নির্দেশ করা হয়েছে। 
সমবকারে তিন ধরনের বিদ্রবের ( শঙ্কীত্রীস-উত্তেজনা ) উত্তব হবে যুদ্ধ বন্যা বাষু 
(--ঝড় ) অগ্রি বা বৃহৎ হস্তী (পাগলা হাতি?) থেকে। ত্রিকপটের তিনটি 
শ্রেণী-_পরিকল্পিত, অপরিকল্পিত ( “দৈববশীৎ” ) অথবা অন্য-( শত্রু ) কল্লিত। 
এতে চরিজ্রদের স্থখ বা ছুঃখের উপলব্ধি ঘটে | শূঙ্গারও তিন রকমের-_কর্তব্যের 
প্রাতি রতি বা আসক্তি ব৷ ধর্মশৃঙ্গার ব্রত নিয়ম সাঁধন ইত্যাদিতে এর প্রকাশ ; 
বৈষয়িক লাভের প্রতি রতি বা অর্থশৃঙ্গার, এবং নারীতে আসক্তি এবং কুমারীর 
কৌমার্যহাঁনি বা গোপন ও প্রকাশ্ত কামক্রীড়ার নাম কামশুঙ্গার | 

উঞ্চিক আর গায়ত্রী ছন্দের ব্যবহার সমবকাবে অন্ুচিত। এ নাটকেও নান। 
রসের স্থ্টি সম্ভব । 

ঈহাম্ৃগ ধরনের বূপকে দেবতাবাই নায়ক প্রতিনায়কের ভূমিকা নেয়, তারা 
দিবাহগনাদের প্রণয়-প্রতিযোৌগিতায় পরস্পরের সঙ্গে ঘন্দে লিপ্ত হয়,। এ বূপকের 
কাহিনী স্থুসংবদ্ধ হবে (সম্ভবত লমবকারের শিথিল-গ্রস্থিত আখ্যানের সঙ্গে 
এভাবেই এর পার্থক্য নির্দেশ করা হচ্ছে) এর নায়ক হবে উদ্ধত, স্ত্রীোষের 
উপর গড়ে উঠবে এর আখ্যান এবং তাতে লংক্ষোভ-বিক্ষোভ, শঙ্কা-ত্রান" 
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উত্তেজনা বা বিদ্রব, আর জ্বুদ্ধ সংঘাত বা! “সম্ফেট” থাকবে। এর কাহিনীতে 
আরো থাকবে অনুরাগ নিয়ে জ্্রীদের মধ্যে কলহ, স্ত্রীচরিত্রের অপহরণ ও শক্র- 
মর্দন । ব্যায়োগের যাবতীয় বস্ত ( কার্য, চবিত্র, বৃত্তি) ঈহাম্বগেও থাকবে), 
ব্যায়োগের বীতি ও বসও ঈহামৃগে লত্য। কিন্তু ঈহা ম্বগের স্ত্রীরিত্র কেবল 
দেবী বা! দিব্যাঙ্গনারাই হবে। আর ঈহামুগে হত্যার ইচ্ছা? বা উদ্যোগ বিলম্বের 
দ্বারা ৰা অন্ত কোনো বিশেষ কৌশলে নিবৃত্ত করতে হবে, হত্যাকাণ্ড কখনোই 
ঘটবে ন!। 

ডিম আখ্যান আর নায়কের দিক থেকে “নাটক'-এর মতো, অর্থাৎ ছুইই 
প্রখাত, এবং নায়ক উদ্রার্তও বটে । ডিম চারটি অঙ্কে নির্সিত হবে, এতে ছ-টি 
রসের প্রকাশ ঘটবে ( “ড় বসলক্ষণযুক্ত-চতুরঙ্কঃ )। অর্থাৎ এ নাটকে শূঙ্গার 
আর হান্ত-_-এই ছুটি রসকে বর্জন করা হবে। এতে বীরত্ব ও উত্তেজনাব্যঞ্ক 
নানা ঘটনা থাকবে, এমন-কী থাকবে ভূমিকম্প, উ্কাপাত, হর্য ও চন্দ্রের গ্রহণ, 
যুদ্ধ, ছন্দযুদ্ধ, আম্ফোট বা চ্যালেগ্ত, আর সম্ফেট বা ক্রুদ্ধ সংঘাত। মায়া, 
ইন্দ্রজাল+ বহু লোকের (পুতুলের? ) চলাফেরা, ঝগড়াঝটি । ডিমে চবিত্র- 
সংখা! ফোলোটি মোট-_তাতে দেবতা, নাগ ( ভূজগেন্্ ), যক্ষ; ভূত-প্রেত- 
পিশাচাদি থাকবে। রচনার ছুটি মাত্র বীতি এই নানাভাবাশ্রিত রূপকের জন্ত 
বিধেয়-_সাত্বতী আর আর্ভটা | 

ব্যায়োগ জাতীয় বূপকের নায়কও কথা বা ইতিহাসে প্রখ্যাত হবে, কিন্ত 
এর স্ত্রীচরিত্রের সংখ্যা হবে অল্প । ব্যায়োগ ভিমেরই মতো, তবে ডিমে দিব্য 
নায়ক, ব্যায়োগে মানবিক তথা রাজকীয় নায়ক। ব্যায়োগের ঘটনা হবে একটি- 
মাত্র দিনের। ব্যায়োগে নায়ক ছাড়। অন্যান্য পুরুষ চবিত্র কম নয়, সংখ্যায় 
তার! সমবকারের পুরুষ-ভূমিকার সঙ্গে তুলা, কিন্ত ব্যায়োগ একাঙ্ক নাটক, 
সমবকার ত্রাঙ্ক। এর নায়ক দেবতা নয়, রাজধি গোত্রের__একথ। আবার মনে 
করিয়ে দেওয়া হয়েছে, তবে এখানেও যুদ্ধ, ছন্্ ( “নিযুদ্ধ”), চ্যালেঞ্জ (“আকর্ষণ”), 
সংঘর্ষ ইত্যাদি থাকবে । এ নাটকের মূল অবলম্বন উদ্দীপন1, রৌন্দরবস । 

উৎস্ৃষ্টিকান্ক বা অঙ্ক শ্রেণীর রূপকের আখ্যান গ্রথিত হবে সাধারণভাবে 
প্রথ্যাত কথাবস্তর সাহায্যে কদাচিৎ এর ব্যতিক্রম ঘটতে পারে। এর পুরুষ 
চরিত্রের কেউ দেবতা৷ হবে না, এবং করুণ হবে এর বসাশ্রয়। যুদ্ধ ও সংঘর্ষের 
অস্তে স্ত্রীলোকের শোকোচ্ছাস থাকবে এতে, থাকবে শোকবিহ্বলদের ব্যাকুলত। ।. 
এব রচনায় সাত্বতী, আবভটা ও কৈশিকী বীতি (বৃত্তি) বজিত হবে, অর্থাৎ এন. 
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শৈলী হবে ভারতী । এতে নায়কের “অভ্যুদনাস্ত” অর্থাৎ পতন বর্ণিত হবে। 
অঙ্ক প্রসঙ্গে “ভারতবর্ষ” নিয়ে অতঃপর কিছুটা অবান্তর উচ্ছ্বাস আছে । 

প্রহসন ছু ধরনের, শুদ্ধ আব মিশ্র বা “সংকীর্ণ” । শুদ্ধ প্রহরণে থাকে শৈৰ 
সম্প্রদায়ের গু% বা ভগবৎ-দের সঙ্গে ব্রহ্ষণদের কৌতুকজনক বাদ-বিসংবাদ, 
কাপুরুষ ও দুশ্বিত্র পুরুষদের ঠ।।-তামাশা তাদের নিজেদের অবিরত মুখের- 
ভাষায় ও ভাবে। আর মিশ্র বা সংকীর্ণ শ্রেণীর প্রহসনে পাওয়। যাবে বেশ্াঃ 
চেট, নপুংসকঃ বিট, ধূর্ত, অসতী ইত্যাদি বহুতর চরিত্রকে_-তারা পোশীক- 
পরিচ্ছদ ভবে ভঙ্গিতে তেমন ভদ্রস্থ হবে না । প্রহ্ধনের অবলম্বন হবে কোনে। 
জনপ্রিয় ও সুখবেচক বিষয় ( কেচ্ছা-কেলেংকাবি) বা দস্তযুক্ত কাহিনী । 
তাতে ধূর্তদের নিজেদের মধ্যে বগড়াবিবাদ দেখানে। হবে। প্রহ্সনে প্রয়োজন- 
ক্ষেত্রে উপযুক্ত কে।নো৷ একটি বীথা'-কে অন্তভূতি করা চলবে । 

এবার ভাঁথ। একটিমাআ চরিত্রের অভিনগ্র-সম্বলিত ভাণ ছুধরনের_ 
একটিতে চরিঞটি নিজের অন্ুভব-অভিজ্ঞতার বর্ণনা দেয়, অন্তাটিতে সে অন্যদের 
ক্রিরাকল।প দেখিয়ে দেয়--“আত্ম।স্ৃভৃতশংসী” আর “পরসংশ্রয়বর্ণনা” । যেন 
উপস্থিত (কিন্তু মঞ্চে অদশিত ) অন্য কারে। প্রশ্নের উত্তর দিচ্ছে এবং কল্পিত 
ব্ক্তি ব। বক্তিদের সঙ্গে সংলাপ (“আকাশ-ভাষিত” ) চালাচ্ছে এবং 
যথোপযুক্ত অঙ্গভঙ্গি (“্রঙ্গবিকার” ) করে চলেছে--এভাবেই ভাণ প্রদণিত 
হবে। 

 ভাণের চবিত্রলিপিতে থাকবে ধূর্ত, বিট ইত্যাদির নানা অবস্থা ও ক্রিয়াকলাপ 

( “নানাবস্থান্তর” )। ভাণ অবশ্তই এক অঙ্কের রূপক । 

বীঘী একটি ব৷ দুটি চরিত্রের একাস্ক রূপক । এর চরিত্র উত্তম, মধ্যম বা 
অধম-যে-কোনো। স্তরের হতে পারে, রসের ক্ষেত্রেও এর স্বাধীনতা আছে 
যে-কোনো রসই এর আশ্রয় হতে পারে। বীধ্মী সম্বন্ধে ভরত খুব বিস্তান্সিত 
শ্রেণী-নির্দেশ করেছেন-_-মোৌট তেরে! ধরনের বীঘীর সাক্ষাৎ্ৎ পাঁওয্া! যায়-_ 
উদ্ঘাত্যক, অবলগিত, অবম্পন্দিত, অসবপ্রলাপ, প্রপঞ্চ, নালী যা নালিকাঃ 
বাকৃকেলি, মৃদবঃ অধিবল, ছল, ত্রিগত, ব্যাহার, গণ্ড। এগুলির পরস্পরের মধ্যে 
পার্থক্য খুবই কম এবং অকিঞ্চিংকর_-এতে ভারতীয় অলংকারশাস্ত্রীদের দুর্ধর্ষ 
শ্রেণীভেদ-প্রবণতার প্রকাশ ছাড়া আর কিছু ঘটেনি। শুধু এখানেই শেষ নয়, 
“নাটকলক্ষণবত্বুকৌশ'-এ “গপ্ড” শ্রেণীর বীথীরও আরও শ্রেণীবিভাগ পাই-_ ছ্যর্থগণ্ড, 
লেশগণ্ড ইত্যাদদি। এখানে সেসবের বিস্তারিত আলোচনা নিশ্রয়োজন। 


দশরূপক, উপরূপক ১৩ 


শেষোক্ত গ্রস্থে কিছ বিকল্প নামও আছে শ্রেণীগুলির-_উদ্ঘাতাক-এর বদলে 
উদ্ঘাতকঃ অবস্পন্দিত-র বদলে অবশ্যন্দিত, প্রপঞ্চ-র বদলে অঞ্চিত, বাঁকৃকেলি-র 
বদলে বাগবেণী। 


৩, 


উপরূপকগুলির সংখ্যা সব বইয়ে একরকম ছিল ছিল ন।। ভবতের নাট্য- 
শাস্ত্রে আছে মাত্র পনেরোটির উল্লেখ, তাতে, অন্তত শান্্রীর সংস্করণে, নাটিক। 
প্রকরণী ত্রোটক আর হল্লীশ অনুলেখিত১” । সিলব্যা লেবি জানাচ্ছেন, 
অগ্রিপুবাণে আছে সতেরোটি উপরূপকের উল্লেখ । তিনি এও দেখাচ্ছেন যে, 
প্রদর্শকলার অন্যান্য উপাদান, যেমন মুকীভিনয়, নৃতা, বাদ্য এবং সংগীত উপরূপক- 
গুলিতে আরো বেশি করে বাবহৃত হয় । আমরা উপরূপকের এই আলোচনায় 
প্রধানত লেবিরই অনুসরণ করছি১৯। 

নাটিকাঁর আখ্যান কবিকল্পসিত, কিন্তু নাটকের মতো এর নায়ক প্রথাত 
নুপতি, ধীরললিত নায়ক তিনি । মূল রস শূঙ্গার। নাটিকা চার অস্কের পর্যন্ত 
হতে পারে, কমও হওয়া সম্ভব । এতে নাটক ও প্রকরণ ছুইয়েরই বৈশিষ্টা লক্ষ 
কর। যায়। মুখ্যত অন্তঃপুর-নির্ভর এই উপরূপকে সংগীতের একটি উল্লেখযোগ্য 
ভূমিক। থাকে, থাকে প্রচুর নাবীচবিত্র» ললিত অঙ্গভঙ্গি, নাচ-গান-আবৃত্তি ও 
প্রণয়-সম্ভেগ। আরে! অনেক রাজকীয় আদবকায়াদার প্রদর্শন, ক্রোধপ্রকাশ, 
ক্রোধের উপশম, দত্ত ও প্রতারণী। রাঁজনায়ক, তার বানি, দূতী, পারিকরদের 
নিয়ে নাটিকা। নাটিকার নামকরণ হয় নাঞিকার নামে, ফলে নায়িকা-প্রধান এই 
উপরূপক। বড় নাটকের মতোই দেবী বা পাটরানি রাজার নতুন প্রণয্বলীলার 
দিকে তীক্ষ নজর রাখে এবং নতুন নায়িকার সঙ্গে মিলনে বাধ। তৈরি করে, তাকে 
শান্তি দিয়ে রাজার মনোকষ্ট বাড়াক্স। প্রকরণী ব৷ প্রকরণিক! নামের 
উপরূপকের সঙ্গে নাটিকার তফাত এই যে, প্রকরণীতে প্রণয়ীযুগল আসছে বণিক 
সম্প্রায় থেকে । তবে লেৰি বলেন, প্রকরণী বলে কিছু ছিল না আদৌ, পণ্ডিতেরা 
ছক বজায় রাখতে এই শ্রেণী খাড়। করেছেন। নাটকের আছে নাটিকা, কাজেই 
প্রকরণের প্রকরণী থাকবে না কেন? লেবি ধনিক-এর সাক্ষ্য উদ্ধার করেন তাঁর 
মতের পক্ষে | লেবি-র মতে এমন কী ত্রোটকও নাটক্রেই রূপান্তর মাত্র। 
পাঁচ, সাত, আট বা ন-টি অঙ্ক হতে পারে এর, প্রতিটিতে বাঁজবয়শ্য দেখা দেয়, 
শ্ার এর মূল রস--যার অবলম্বন কোনে। স্বর্গের দেবীর জন্য একটি রাজকীয় 
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মানব চরিত্রের প্রেমান্তি। গোঁচ্ঠী শ্রেণীর উপরূপক একাঙ্ক, তাতে গর্ভসন্ধি আর 
বিমর্ষ-সন্ধি অনুপস্থিত। এতে আছে নয় বা দশটি পুরুষ আর ছ-টি নারীচবিত্র, 
প্রণয়লীলা এর মূল নির্ভর। আষ্রক কেবল প্রার্ৃতভাষায় রচিত, প্রবেশক- 
বিষ্স্তকহীন উপরূপক, বিস্ময় এর মূল রস। একাধিক অঙ্ক থাকে এতে, প্রতিটি 
অঙ্ের নাম “্যবনিকা”। রৌদ্র, বীর, ভয়ানক ও বীভৎস বলের এই উপন্ষপক 
মুখ্যত কৈশিকী ও ভারতী বৃত্তিতে রচিত হয়। নাট্যরাক-এ একটিমাত্র অঙ্ক । 
এর নায়ক প্রখ্যাত ও উদাত্ত, তার বন্ধু সহনায়ক। শৃঙ্গার-রঞ্রিত হান্ত এর মূল 
রস। নায়িকাকে তার প্রসাধনাগারে দেখানো হয় বলে লেৰি জানাচ্ছেন। 
আর নাট্যারসকে “উদাত্ত নায়ক এবং গীঠমর্দ উপনায়ক, নায়িক। বামকসজ্জা, 
বহু প্রকার তাল ও লয়ের প্রাধান্য ।*২* 

প্রস্থান-এবর রীতি কৈশিকী, ঘটচেটা ( নাবী-সংগ্রহকারিণী ) এর নাস্সিকা, 
দাস-ক্রীতদাস এর নায়ক, বিট উপনায়ক। এতে বহু বিচিত্র তাল ও লযষের 
প্রশ্নোগ আছে, আছে স্থরাপানের বনু দৃশ্ত। লেবি জানাচ্ছেন, শৌরীন্দ্রমোহন 
ঠাকুরের তালিকায় “প্রস্থান'-এর বদলে “প্রকাশিকা” নামটি আছে। উল্লাপ্য বা 
উল্লাপ্যক লেবির মতে এবাঙ্ক, 'রত্বকো!শ'-এর মতে ত্র্যন্ক। গীতিময়, উজ্জ্ল- 
বেশভূষিত উদার ও দিব্য নায়ক-যুক্ত এই উপরূপকে হাস্য, করুণ ও শৃঙার-_এর 
যেকোনে। একটি প্রধান রস হতে পারে । কেউ কেউ এতে চাঁধটি নায়ক থাকে 
এমনও বলেন। যুদ্ধের প্রাচুর্য, ত্রিতালবদ্ধ সংগীত বহু পুম্ত বা মডেলের ব্যবহার 
একে সমৃদ্ধ করে। কাব্য একাঙ্ক ও হাস্তরসাশ্রিত উপরূপক। এতে চারটি বৃত্তিই 
বাবহৃত হয়। মুখ, প্রতিমুখ ও নির্বহণ সন্ধিযুক্জ, কিন্তু গর্ভ ও অবমর্শ-সন্ধি বজিত; 
এতে শৃঙ্গার ও হান্ত প্রধন রস বলে রত্বকোশ' জানাচ্ছে । লেবি করুণ রসেরও 
উল্লেখ করেন। এতে তাললয়ের নান৷ বৈচিত্র্য থাকে । প্ররেঙ্থণ বা প্রেক্ষণও 
একাঙ্ক, কাব্যের মতোই গর্ভ ও বিমর্শ সন্ধি বজিত। নায়ক নিম্নজাতীয়, 
সব ক-টি বৃত্তিই ব্যবন্ৃত। এতে হ্ত্রধার থাকে না, নান্দী ও মঙ্গলাচরণ নেপথ্য 
থেকে উচ্চারিত হয়। দ্বন্ঘ) আকর্ষণ ( চ্যালেঞ্) ইত্যাদিতে পরিপূর্ণ । রাসক 
'এক অন্কের উপরূপক, কেবল মুখ ও অবমর্শ সন্ধিযুক্ত তুত্রধার-বজিত এ বূপকে 
' “পীচটি পাত্র»'""উদ্দাত্ত নায়ক, বহুশ্রেণীর কলা সম্পর্কে উপদেশ ও তথ্য, মস্থণ 
এবং উদ্দাত্ত ভাব, উত্তর-প্রত্যুত্তরের প্রাধান্য ।৮২১ এতে বীথীর উপাদানও 
থাকে। নায়ক নির্বোধ, নায়িকা প্রখ্যাতা । উপসংহার ধত কাছে আসে ততই 
'এ্রতে ভাবের সমুন্নতি ঘটে। নান্তিক নায়ক সম্বলিত তিন বা চার অঙ্ধের 


হশরূপক, উপবূপক ১৫ 


উপরূপক হল সংলাপক। এতে করুণ ও শৃঙ্গার রস অব্যবন্ৃত, ভারতী ও 
সাত্বতী বৃত্তি এর মুখ্য অবলম্বন । এতে ঘটনার ঘনঘটা-_নগরাবরোধ, আকশ্মিক 
আক্রমণ, সংঘর্ষ ইত্যাদির প্রাচুর্য । 

প্রখ্যাত কথাবস্ত-নির্ভর ভ্রীগর্দিল উপরূপক হল একাঙ্ক । এর নায়ক-নায়িকা 
দুজনেই প্রখ্যাত আর উচ্চকুলোস্তব। গর্ভ ও বিমর্শ সদ্ধিরহিত এ উপরূপকে 
“শ্রী” কথাটি নাকি বারবার উচ্চারিত হয়। ভারতী বৃত্তি এব পক্ষে প্রশস্ত । 
রত্বকৌশ' জানাচ্ছে-_“ইহাতে নারী বলিয়া করুণভাবে পাঠ বলে ।*২২ সেখানে 
এর শ্রীগদিত' নাম পাই। শিল্পক চীর অঙ্কের এতে হাস্য আর শান্তরসের 
স্থান নেই। নায়ক ব্রাহ্মণ অনুদাত্ত ; সহনায়ক নিয় বর্ণের। সাতাশ রকমের 
সঞ্চাবী ভাব ( “অঙ্গ” ) এতে প্রকাশিত হয় । এতে চারটি বৃত্তিরই ব্যবহার ঘটে, 
সমস্ত বসের প্রকাশ হয়। বিলাপিক। বা লাসিক! শৃঙ্গারবসাশ্রিত একাস্ক, 
লাস্তের দশরকম অঙ্গের প্রকাশ ঘটে তাতে । বিদূষক বিট ইত্যাদি চরিত্রে পূর্ণ, 
এর নায়ক নিম্নকুলোভখ। দুর্মল্লিকা চার অঙ্কের ভারতী ও কৈশিকী বৃত্তিতে 
রচিত। এর প্রথম অঙ্কে বিটের প্রধান ভূমিকা__এ অঙ্কের অভিনয়কাল তিন 
নাড়িকা বা ১ ঘণ্টা ২৪ মিনিট ।২৩ দ্বিতীয় অস্কে প্রাধান্য বিদুষকেরঃ তার 
স্থায়িত্ব পাচ নাড়িকা; তৃতীয় অঙ্ক পীঠমর্দের, তার স্থিতি ছয় নাঁড়িকা ; চতুর্থ 
অঙ্কের মূল চরিত্র নাগর-নায়ক । এ তক্কের স্থিতিকাল লেবিতে আট নাড়িক। | 
হল্লীশ বা হল্লীশক একাম্ক, এতে পুরুষ চরিত্র একটিমাত্র, আর নারী সাত, 
আর্ট বা দশটি । উদাত্ত বচনহীন এই উপরূপক কৈশিকী বৃত্তিপ্রধান। এতে 
বৃত্য গীতের প্রাচুর্য, বু তাল ও লয়ের প্রয্নোগ ঘটে । ভাণিকা-ও একাঙ্ক, 
এতে সুস্ম বসন-সঙ্জা, ভারতী ও কৈশিকী বুত্তির প্রাধান্য | নায়িকা উচ্চকুল- 
জাতা, নায়ক অনুচ্চ কুলের । | 

এ ছাড়াও 'রত্বকোশ' উল্লেখ করছে “ভাণী”-র-__ঘা শূঙ্গাবাত্বক একাস্কঃ বিট 
বিদূষক গীঠমর্ঘ ইত্যাদি ভূমিকা-সমস্থিত একাস্ক। লেৰি শৌরীন্রমৌহন ঠাকুরের 
সুত্র থেকে আরো পনেরোটি উপরূপকের উল্লেখ করেন, সেগুলি হল হংসিকা, 
বিয়বোগিনী, দীপিকা; কলোৎসাহতরা, জুগুপ্সিতা; বিচিত্রার্থা, বৃন্দক; ভীলুকী, 
তুম্বকী, সজ্জিতা, পবিবর্ত, চিত্র, মৃততি, ঝাঙ্ষি, প্রহেলিকা | 


গু. 
১ শ্রেণী ! বিভাগের আরো! সুক্ষ, 'আরো সুক্ষ বিভাগ । মনে 


১৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


হয়, কখনো একটিমাত্র নাটক থেকেই একটা! শ্রেণী বানিয়ে ফেলেছেন নাট্য- 
শান্ীরা। অনেকগুলি শ্রেণীর কোনো নিদর্শনই আর টিকে নেই। বিশেষ 
থেকে সামান্তীকরণের এই চেষ্টা বড় করুণ-__-ত| শেষ পর্যন্ত কোনে! ব্যাপক তত্তে 
পৌঁছে দেয় না, শ্রেণীবিভাগকে প্রায় শিরর্থক করে তোলে । যাই হোক, এবার 
আঁমর। শুইলার, “নাটকপক্ষণবত্বকে।শ'ঃ ঘোষ ও শাস্ত্রী প্রভৃতির অনুসরণে 
বিভিন্ন রূপক ও উপরূপকের দৃষ্টান্ত দেব। এর মধ্যে বেশ কিছু কালগর্ভে 
নিমজ্জিত, ফলে খাচাই করে দেখার উপ1য় নেই তা কীরকম ছিল । 
নাটক : “আভজ্ঞনশকুন্তল' (কালিদাস ), “মহাবীরচারত' ( ভবভূতি ), 
উত্তররামচরিত" ( ভবভৃতি ), নাগানন্দ (শ্রীহর্ষ ), বালরামায়ণ ( বাঁজশেখর ), 
থণ্ডকৌশিক" ( ক্ষেমীশ্বর )১ হিনুমন্নাটক” ( হস্ছমান ? ), সত্য হরিশ্চন্দ্র (রামচন্দ্র ) 
ইত্যাদি । 
প্রকরণ : মালতীমাধব ( ভবভৃ(তি ), মৃচ্ছকটিক ( শৃদ্রক ), পুষ্পদূষিতক (), 
মল্লিকামারুত ( উদ্দপ্ডা ), বক্রতুগুগণনায়ক (?)। 
সমবকার : শক্রানন্দ (?)। 
ঈহাম্বগ : বীরাব্জয় (কুক্চমিশ্র), কুস্থমশেখরবিজয় (?), মায়াকুরঙ্গিকা ()। 
ডিম: “মন্মথোন্মথন? (বাম), পত্রপুরাদাহ? (?) 
ব্যায়োগ : এধ্যনব্যায়েগ' (ভাস ), এঁবনতানন্দ' (গোবিন্দ ), থনগুয়বিজয়' 
( কাঞ্চনাচার্য ), 'প্রচণ্ডগরণ্ড়' (?) “নির্ভয়তীম” (রামচন্দ্র মহাকবি ), 
“সভাপতিবিলাস” ( ধর্মরাজ ), “ভীমবিক্রম' ( মোক্ষাদিত্য )। 
উৎস্ষ্টিকাঙ্ক : “শমিষ্ট।যযাতি” (?)। 
প্রহসন : “যোগানন্দ' ( অরুণগিবিনাথ ), ভগবজ্জুকীয়মূ (?), হাস্ঠার্ণব 
( জগদীশ্বর ভট্টাচার্য), ধূর্তসম1গম" (জ্যোতিরীশ্বর কবিশেখর ), হৃদয়- 
বিনোদ' (কবিপপ্ডিত ), “মুখ্তিত প্রহসন” (শিব জ্যোতিবিদ ) পর্বনোদ- 
রঙ্গ' (হ্ুন্দরদেব )১ মিথ্যাচার ( বৈদ্যনাথ ), দান্দরকুতৃহল' ( কৃষ্দতত 
মৈথিল ) ইত্যাদি । 
ভাগ : ভ্ীরজরাজ' ( গোপালরায় ), শ্রীরঙ্গমঞ্জরী' (গোপালরায় ) “হবিবিলাস, 
( হরিদাস )১ “শৃজ্জারসর্বস্ব' ( কৌশিক নল্পবুদ্ধ ), “মুকুন্দানন্দ' (কাশীপতি), 
“অনন্সর্বস্ব' ( লক্ষমীন্বসিংহ কবি ), শৃজারতরক্গিণী” (রামভদ্র ), শুঙ্গার- 
তিলক” (বামভ্্ ) ০ ( রামচন্দ্র), “মদনগোপবিলাস” 
(রাম কৰি) ইত্যাদি। 


দশরূপক ঠা 


বীথী: “কলাবতী” (?) 'ামাভ্যুদয় ( যশোবর্মন্‌ )। 

উপরূপকের উদ্দাহরণ হিসেবে নান! বইয়ে এইসব নাম পাই-- 

ভাণিক৷ : রূপগোন্বামীর "দীনকেলিকৌমুদী” “কামদভা” (7) 

নাটিকা : চ্দ্রপ্রভা' (? ), মথুরাঁদীসের “বৃষভানুজা” রাজশেখবের “বিদ্ধশাল- 
ভগ্রিক।” বিহলণের “কর্ণথন্দরী” বৈদ্নাথের “কৃষ্ণলীল।”, কৃষ্ণকবিশেখবের 
“কুবলয়বতী” ইত্যাদি । 

ছায়ানাটক : বিট্ঠলের “ছায়ানাটক', সুভট-র পদুতাজদ হবিদূত' (?), 
রামদেবের “পাগুবাভ্যুদয়” এবং পবামাত্যুদয়” ইত্যাদি । 

গোষ্ঠী: “রৈবতমদনিকা” (?) 

হলীশ : “কেলিরৈবতক' (? ) 

কাব্য : যাদবোদয্স” (?) 

শিল্পক : “কনকাব্তীমাধব? (1) 

শ্রীগদিত : মাধব. ভট্টের “স্থৃতদ্রাহরণ” “ক্রীডারসাঁতল' (?) 

সংকল্পক : “মায়াকপালিকা” (?) 

স্টক: 'আননস্ুন্দরী” (?), রাজশেখবের “কপূরিমঞ্জরী” বিশ্বেশ্বরের "শৃজরমঞ্ররী?। 

ত্রোটক : নন্তভ্তিতারস্ত' (?), কালিদাসের “বিক্রমোর্ধশী”। 

উল্লাপ্যক : “দবীমহাদেব' (?)। 


টাকা ও সূত্রনির্দেশ 

১. আমাদের হাতে এসে পৌঁছেছে, এমন সংস্কৃত নাট্যবিষয়ক গ্রন্থের সংখ্যা 
খুব বেশি নয়। এগুলি হল তরত রচিত নাট্যশাস্ (৩০০ খ্রীষ্টাব্দের 
আগে), ধনঞ্জয়ের পশরূপক" ( ৯৭৫-৯৫ ), অভিনবগ্ুপ্ত রচিত নাট্য- 
শাস্ত্রের টাকা “অভিনব্ভারতী” (৯৮০-১০৩০ ), সাগর নন্দীর ( অভিনব 
গুপ্তের সমসাময়িক ) “নাটকলক্ষণরত্বকোশ” ভোজদেবের “শ্ঙ্গারপ্রকাশ' 
€১০০৫-৫৪), বামচন্দ্র-গুণচন্দ্ের 'নাট্যদর্পণ' (১০৯৩-১১৭৫), 
শারদাতনয়্ের “ভাবপ্রকাশন” (১১৭৫-১২৫০)১ বিশ্বনাথ চক্রবর্তীর 
“সাহিত্যদর্পণ” ( ১৩০০-১৩৫০ )। 

২, এবিষয়ে ভ. সিদ্ধেশ্বর চট্টোপাধ্যায় সম্পাদিত ( ১৩৮৫ ) নাটকলক্ষণ- 
রত্বুকোশ' ( সংস্কৃত পুস্তক ভাগ্ডার, কলকাতা) গ্রন্থে তাঁর 'মুখবন্ধ'-এর 
৩-৪ অংশ জষ্টব্য | না | 

না. না.-২ 


১৮ 


নাটমঞ্চ নাট্যব্প 


৩. আমরা নাট্যশাস্ত্রের দু-টি সংস্করণ ব্যবহার করছি--এক, মনোমোহন ঘোষ 


কুত ইংবেজি সংস্করণের প্রথম খণ্ড ( ১৯৫০ কলকাতা, বক্র্যাল এশিয়াটিক 
সোসাইটি অব বেঙ্গল ) এবং মধুন্থদন শাস্ত্রী সম্পদিত দ্বিতীয় খণ্ড 
(১৯৭৫ কাশী হিন্দু বিশ্ববিদ্যালয় )১ যাতে অভিনবগুপ্তের সংস্কৃত টাকা. 
এবং সে-টীকার সঙ্গে শাস্ত্রীর নিজন্ব হিন্দি ভাষ্য দেওয়া আছে। ছুটি 
বইয়ের খণ্ড ও অধ্যায়ের মধ্যে ঠিক সংগতি নেই । ঘোষ-এর বিংশতি 
অধ্যাক্ শান্ত্রীতে অষ্টাদশ অধ্যাস্্ ; প্রথমটি প্রথম খণ্ডে, দ্বিতীয়টি দ্বিতীয্ষ 
খণ্ডে । স্থলবিশেষে আমরা লিলব্যা লেবি-র 7179 77989 /7 //7015, 
৬০], (1980) (নারায়ণ মুখোপাধ্যায়ের অনুবাদঃ কলকাতার বাইটার্স 
ওয়ার্কশপের প্রকাশনা-_-১৯৭৮ ) বইটিও ব্যবহার করেছি। 

ভ্রু. 9০1)015101, 1101705020215, 19061977১48 510/1001010/7 
01119 55175/1/1 0191772১ 13০৬ 1021101, 49192 00101109010) 
5০1:৬1095.১ 79, 10175, 


৫. পূর্বোলেখ, 2071% পূ। 


১৩০ 


মধুস্থ্দন শাস্ত্রী ( সম্পা ) নাট্যশান্ত্র ১ম, অষ্টাদশ অধ্যায়ের দ্বিতীয় গ্লোক, 
তৃতীয় শ্লোকের প্রথম পড্ক্তি, ১৪৩৪-৩৫ পৃ। 


, তদেব, ১৪৪২ পৃ। 


শাস্ত্ীর [ অভিনবগুপ্তের অনুসারী ] মতে “দেবী” অর্থে মহাঁদেবী বা 
রানি হতে পাবে, আবার যোগিনী ইত্যাদিও হতে পাবে। গুরুজন হল 
মাতা পিতা জোষ্ঠ ভ্রাতা আচাধ ইত্যাদদি। "সার্থবাহ” কথাটি মূলে 
আছে, তার অর্থ সেনাপতি বা বণিক ছুইই হতে পারে। 


“0,358 1 


তদেব। ঘোষ এবং শাস্ত্রী পরস্পরের সম্পূর্ণ বিপরীত অর্থে পৌছেছেন 
সংস্কৃত ভাষার সন্ধির নিয়মের বিপরীত ব্যাখ্যার ফলে । ঘোষের ২৩ এবং 
শান্ত্রীর ২০ নম্বর গ্লোকের দ্বিতীয় পঙ্‌ক্তি হল “অদ্ভুতসম্ভবদর্শনমন্কে- 
প্রত্যক্ষজানি স্থাঃ॥” এর “অঙ্কে” প্রত্যক্ষজানি” অংশটিকে বাঘবন্‌-এর 
অন্ছসরণে ঘোষ পড়েন “অঙ্কে প্রত্যক্ষজানি” অর্থাৎ অক্কে +অপ্রত্যক্ষ- 
জানি” কিন্তু শাস্ত্রী সোজান্থজি “অঙ্কে প্রত্যক্ষজানি” পড়ে ওই ইতিবাচক 
ব্যাখ্যা করেন। তবে শাস্ত্রীর ৩৬৮ শ্লোকে আবার ও সব না-দেখানোর 
কথাই আছে! 


১১, 


১২, 


১৩, 


১৪, 
১৫, 


১৬, 
১৭. 
১৮, 


১৪, 
. 'নাটকলক্ষণরত্বকৌশ” ৩২২ পৃ 
১, 
১৬৫ 
৩, 


দশরপক ১৯ 


“বিফম্তক” সাধারণভাবে ছু অঙ্কের মধ্যবর্তাঁ দৃশ্য, যাতে নায়কের সঙ্গে 
সম্পর্কহীন চরিত্র আখ্যানের কোনে! একটি সুত্র ধরিয়ে দেয় । 

ভৰভূৃতির উিত্তর-চরিত'-এর দ্বিতীয়াঙ্কের প্রথমে বিষ্স্তকটি প্রসিদ্ধ। কিথ 
(0-০161)) বিফভককে ০%:01808600 502102 ও 17760000601 5০229 
হিসেবে অন্গবাঁদ করেছেন, এবং তার আলোচনা থেকে আমরা স্পষ্টই 
বুঝতে পারি প্রবেশক বিষস্তকেরই দ্বিতীয় একটি শ্রেণী । ঘোষ প্রবেশককে 
17760006015 আর বিষ্ভককে 25:91210950:5 5০205 বলেছেন । 
প্রবেশকে কেবল প্রারুতভাষী গৌণ চরিত্ররা থাকে। 

“নাট কলক্ষণরত্বকোশ” (১৩৮৫), কলকাতা; সংস্কত পুস্তক ভাগ্াবর, 
৫২ পৃ। 

ঘোষের অনুবাদে প্রকরণের নায়কও উদাত্ত (65৪169 ) হতে পারে এমন 
দেখানো হয়েছে । পৃ. 363, 52 শ্লোকের অন্থবাদ । ঘোষের পক্ষে 
এমন যুক্তি দেওয়া যেতে পারে যে, সংস্কৃত নাট্যসাহিত্যের সবচেয়ে 
প্রসিদ্ধ প্রকরণ “সৃচ্ছকটিক”-এর নায়ক চারুদত্ত উদ্দাত্ত নামক ছাড়! 
আর কী? 

১৪৮৭ পৃ। 

ঢ. 366, 65 প্লোকের 3 নম্বর পাদটীকা | শারদাতিনয়+-এর মতে অবশ্ত 
এক নাড়িকা হল ১২ মিনিট । 

শীল্্ীর মতে এ হাশ্য হল শৃঙ্গারলীলাজাত। 

পরে দেখুন। 

আগ্রহী পাঠকেরা ঘোষ অনূদিত নাট্যশান্ত্রের ১১৪-২৯ শ্লোক শাস্ত্র 
১১২-২৬ ক্সোক, এবং চট্টোপাধ্যায় সম্পাদিত “নাটকলক্ষণরত্বকোশ'-এর 
৩১৩-১৬ পৃষ্ঠা দেখবেন । 

লেৰি-র পূর্বোলেখ, 124131 পৃ। 


তদেক ৩২১ পৃ। 
তদেব ৩২ পৃ। 
লেবি ভূল করে নাড়িকাকে ৪৮ মিনিট ধরেছেন, তাঁর বইয়ে এই সমস 
২ ঘণ্টা ৪৮ মিনিট । 
৮671৪, ৭৬ 


ধনগ্তয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ 


'দশরূপক' গ্রস্থের রচয়িতা ধনগ্য় দশম শতাব্দীর শেষ পাদের মান্গুষ । মালব 
তীর দেশ, সেখানে পরমারবংশীয় রাজ দ্বিতীয় বাকৃপতিরাজ বা মুঞ্জ-এর সভাসদ 
ছিলেন তিনি। যুঞ্ধের শাসনকাল ৯৭৪ থেকে ৯৯৫ গ্রীষ্টাব, এ থেকে ধনঞ্জয়ের 
সময়েরও একট! আভাস পাওয়া! যায়। ধনগ্রয়ের পিতার নাম বিষণ । তিনি 
মালবের রাজধানী ধারার অধিবাসী ছিলেন। 

ধনঞ্জয়ের নিজের সম্বন্ধে খুবই কম এঁতিহাসিক তথ্য আমাদের হাতে এসেছে। 
তার সমসাময়িকদের মধ্যে পাই ধনিককে। এ'রও পিতার নাম বিষ এবং এই 
ধনিক “দশরপক'-এর আদি টীকাগ্রস্থ “অবলোক'-এর রচয়িতা । তিনি নান 
সংস্কৃত গ্রন্থ থেকে_নাটক এবং অন্থান্য রচনা থেকে_ দৃষ্টান্তের সাহায্যে ধনগয়ের 
সুত্রগুলিকে বিশদ করেছেন, যদিও তার অবলদ্বিত গ্রস্থগুলির মধ্যে শ্রীহ্র্ষের 
ধরত্বাবলী” এবং ভট্টনারায়ণের বেণীসংহার'-কেই তিনি ব্যবহার করেছেন 
সবচেয়ে বেশি। নব সংস্করণেই “দশরূপক'-এর মঙ্গে এখন ধনিকের টীকা জুড়ে 
দেওয়া থাকে। ধনিক নিজেও নুর্ধের সভাসদ, সম্ভবত মন্ত্রী, ছিলেন। কিথ 
ধনঞজয় এবং ধনিককে ছু ভাই হিসাবে প্রতিপন্ন করতে চেয়েছেন। 

দশরপক' লিখতে গিয়ে ধনগয় মূলত ভারতের নাট্যশাস্তরের শ্রেণীবিভাগই মান্ত 
করেছেন। নাটকের এ দশরকম তাগ ভরতেরই, এগুলির সংজ্ঞা ও বিবৃতিও মূল 
নাটাশান্ত্রে ছিল। তবে ধনগ্রয় তার বিষয়কে আলাদা করে এনে আরো 
সাজিয়ে-গুছিয়ে পরিবেশন করেছেন বল! চলে। নায়িকাদের রূপভেদ বর্ণনায় 
এবং আদিরলের ব্যাথানে ভরত থেকে তিনি সরে এসেছেন। অন্ঠান্ত ক্ষেত্রে 
তার মৌলিকত্ব যংসামান্য। তার গ্লোকগুলিকে কিথ বলেছেন “কেঠো (৩০৫০০) 
কিন্তু অস্থ্বাদক 17295 সাধারণভাবে এগুলিতে উৎকর্ষ লক্ষ করেছেন, বলেছেন, 
এগুলি তরতের মূলগ্রস্থকে সফলতার দিক থেকে হারিয়ে দিয়েছে । সাগরনন্দীর 
'নাটকলক্ষণরত্বকোশ'-এর বাংলা অন্থুবাদক দিদ্ধেশ্বর চট্টোপাধ্যায় অবশ্ঠ 
ধনগরয়কে একদেশবনশা, এবং যাস্্রিক বলেছেন। বলেছেন, তীর বহু বিশ্লেষণ 


ধনপ্রয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ ২১ 


যুক্তিসম্মত নয় ; এমন কি, হয়তো! “নাট্যশাস্ত্র-এর সঙ্গে ধনগয়ের প্রত্যক্ষ পরিচয়ই 
ছিল না। “প্রথম পাঠার্থীর এই গ্রস্থপাঠে ভারতীয় নাট্যতত্ব সম্পর্কে ভ্রান্ত 
ধারণাই সৃষ্টি হয়।” এই জন্য আমরা পাশাপাশি অন্যদের মতও খানিকট। তুলে 
দিচ্ছি। 

নিচের অনুবাদে ধনগ্তয়ের বইয়ের চারটি অংশের প্রথম অংশটির অনুবাদ 
এৰং মূলত ধনিকের “অবলোক' নির্ভর করে তাঁর ব্যাখ্যা দেওয়া হল। এটি যাতে 
পাপ্ডিত্যের চেহারা না নেয়, তার চেষ্টা করা হয়েছে । দশরূপক-এর চারটি 
অংশ ঃ প্রথমটিতে নাটকের বিষয়, প্লট এবং তার অঙ্গপ্রতাঙ্গ_এটিই এখানে 
আমাদের আশ্রয় ; দ্বিতীয়টিতে নাক়ক-নায়িকা ও অন্যান্য চরিত্রের ভেদনির্ণয় এবং 
নাটকের ভাষারীতি সম্বন্ধে কথন; তৃতীয়তে পূর্ববঙ্গ ও নাটকের দশটি শ্রেণীর 
বিবৃতি ; সবশেষে ভাব ও বস সংক্রান্ত আলোচনা । অর্থাৎ বিশেষভাবে নাট্যের 
অঙ্গীভূত বিষয় নিয়েই তার বক্তব্য । 


প্রাথমিক সংজ্ঞা 


নাট্য আর কিছুই নয়, তা অবস্থার ( ঘটনার ) অনুকরণ । একে রূপও বল! 
হয়, কারণ নাট্য মূলত দৃশ্য অর্থাৎ চোখে দেখবার জিনিস । একে রূপক বলে 
কেন? এইজন্য যে, এতে অভিনেতারা যে ভূমিকায় অভিনয় করছেন তার 
ভান করে থাকেন অর্থাৎ নিজের অন্যদের চরিত্রকে প্রকাশ করেন । একজনের 
উপর আরেকজনের চরিত্র আরোপ কর হয় বলেই এর নাম রূপক । 

নাট্য বা অভিনেয় নাটক দ্রশরকমের, আর নাটকমাত্রেরই মূল আশ্রয় হল 
বস। এই দশ রকমের নাটকের নাম যে ১. নাটক, ২. প্রকরণ ৩. ভাগ, ৪, 
প্রহসন, ৫. ডিম, ৬. ব্যায়োগ, ৭. সমবকারঃ ৮. বীথী, ৯. অঙ্ক ( ব! উৎস্যতিকাক্ক ) 
এবং ১০. ঈহামগ-_তা আমরা আগের অধ্যায়ে দেখেছি । 


নাটকের সহায়ক অন্যান্ত শিল্প : অভিব্যক্তি (68100111116) ও নাচ 


ধন্য মৃকাভিনয়কেই “নৃত্য' নাম দিয়েছেন। তীর মতে নৃত্য হল তাই, 
যা মানসিক অবস্থা বা ভাবকে প্রকাশ করে। নাট্য আব নৃত্য এক নয়, কারণ 
নাট্য প্রকাশ কজে রসকে, আব নৃত্য প্রকীশ করে ভাবকে । আবার “বৃত্ত” বা 
নাচও নাটক থেকে আলাদা, কারণ নৃত্ত রস ব! ভাব কিছুকেই প্রকাশ করে না। 
ছন্দ ও তাল অনুসরণ করে যে-দেহভঙ্গি তারই নাম নৃত্ত। অনেকট। সাঁওতাল 
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বা অন্তান্ আদিবাসীদের নাচ যেমন। তাতে শৃঙ্গার, করুণ ইত্যাদি রস 
প্রকাশ করার চেষ্টা নেই, স্ুখছৃঃখের মতো! ভাবকেও ফোটানো হয় না! ; কেবল 
দেহের স্নিয়মিত ভঙ্গিতে ছন্দ ও তালকে মৃত্তি দেওয়া হয়। অর্থাৎ “নৃত্ত' 
অন্কবণাত্বক বা 12100601০ নয়। ইদানীংকালে কেউ কেউ কখকের/তাল ও 
লয়কারীতে, ওড়িশীয় “তারিঝম্ঠ অংশে “নৃত্ত'-এর অধিকার লক্ষ করেছেন। 
“নৃত্য ও “নৃত্ত'-এর মধ্যে আরো তফাত এই-_ প্রথমটা “মার্গ' বা শাস্ত্রীয়; অর্থাৎ 
একটি মার্জিত শিল্পকল! হিসেবে গড়ে উঠেছে, হ্িতীয়টা “দেশী” অর্থাৎ 
লোককল। হিসাবে জনসাধারণের মধ্যেই প্রচলিত। শারদাতনয়ের “ভাব- 
প্রকাশন'-এ অবশ্ত ছুটোকেই এক জিনিস হিসেবে দেখানো হয়েছে । 

এই নৃত্য ও নৃত্ত ছুয়েবই আবার ছুবকম রূপ হতে পারে । একট। মধুর, যার 
নাম লাম্ত, আর একটা উদ্দাম__যাঁর নাম তাগ্ব। তাহলে ব্যাপারটা ধীড়াল 
এইরকম £ 


পা 1 
র 


লাশ্য রর চাড়া নৃত্য রি নৃত্ত তাণ্ডব রঙ 

তবে “বৃত্ত যদি কেবল ছন্দোমস্স এবং অভিব্যক্কিহীন দেহভঙ্গিম' হবে, 
তাকেও “লাশ্ত” ও “তাগুব_এই ছুভাগে কেন ভাগ কর! হল তা। বোঝা যাচ্ছে 
না। “লাস্ত' আর “তাগুব' কি অভিব্যক্ত ভাব নয়? যাই হোক, নৃত্য ও নৃত্ব-_ 
ছুইই দশ রকমের নাটকের, অর্থাৎ দশ “রূপকে'র সহায়তা করে, নাটকে এদের 
প্রচুর কাজে লাগানো হয়। কিন্তু তবু নৃত্য ও ন্ৃত্ত নাটক নয়। দিলব্যা 
_লেবি নৃত্ের অনুবাদ করেছেন ৫9:০০, আর নৃত্যের অনুবাদ করেছেন 10206 1 
নাটক তার কাছে 079102. বা 01909015 0001 এ তফাত তিনি 
বুঝেছেন এইভাবে--109106 15 ০%:01051561% 0070০217790 আও 11501) 
2100 10690 3 071000 19 11101060 0 056 70105951081 10091715569610129 
(2/2/85) 01 6000630709, 71105850176 01:9109. 91079 (26 
21001030175 117 10০ 10621 105011 ) (/858 )। কাজেই নাটকের যে 
99110091 ৫9110” আছে তা নৃত্য ও নৃত্তের নেই। এ ছুটির উপর নির্ভর 
করে যে তৃস্থাত্বক কলা. গড়ে উঠেছে, “সাহিত্যদর্পণ'-এ তার নাম “উপরূপক' 
দেওয়া হয়েছে । উপরূপক-এ কাব্য গৌণ, নৃত্য ও নৃত্তই মৃখ্য উপাদান। 
নাটক হুল পুরোদস্র “রূপক | 


ধনঞ্য় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ ২৩ 
বিষয়-বস্ত, নায়ক ও বস অনুযায়ী নাটকের শ্রেণীবিভাগ করা হয়। 


বিষয়-বস্তুর শ্রেণীবিভাগ 


বিষয়-বস্ত ছ'রকমের : ১. প্রধান বিষয় বা “আধিকারিক” ২. গৌণ বিষয় 
বা (প্রাসঙ্গিক | মূল কাহিনী এবং উপকাহিনী বলতে ঘা! বোঝায় তার সঙ্গে 
যথাক্রমে আধিকারিক এবং প্রাসঙ্গিকের খুব একট! প্রভেদ নেই। আধিকারিক 
কী জানতে হলে প্রথমে বুঝতে হবে “অধিকার, আর “অধিকারী” কী বস্ত। 
“অধিকার বলতে বোঝায় প্রার্ধিত বস্তু হস্তগত হওয়া, অর্থাৎ অভীষলাত। 
আর যে এ ঈন্দিত বস্ত্র পায় সে হুল “অধিকারী, । এই অধিকার, অর্থাৎ 
নায়ককে নিয়ে__নায়কের বাঁসনাপূরণকে নিয়ে যে মূল ঘটনা তারই নাম 
“আধিকারিক” । 

যদি অন্য কারো প্রয়াস বা ইচ্ছ। প্রসঙ্গক্রমে নায়কের ইচ্ছাপুরণের সহাক়তা 
করে তবে সেই সহাক়্ক প্রয্াস বা উদ্মের নামই হল 'প্রাসঙ্গিক' । সাগরনন্দীর 
'নাটকলক্ষণরত্বকোশ'-এ একে “আন্ুষক্গিক'ও বলা হয়েছে । সাগরনন্দীর মতে, 
ফলপ্রাপ্তির জন্য আধিকারিক ব৷ “অধিকৃত'ই প্রধান; তা ছাড়া অন্য হলে 
প্রাসজিক' ৷ এর উদ্দাহরণ, বাবণ-বধ-_এই প্রধান লক্ষ্যের জন্য রামের স্থগ্রীবকে 
নিজের পক্ষে আনতে হবে, কাজেই “আনুষঙ্ষিক' বালীবধ ঘটল। কাজেই 
এমনও কেউ কেউ বলেন ষে, প্রধান ঘটনার পরিপোষক বা সহায়ক ঘটনাই হুল 
প্রাসহিক" । 

যখন নাটকের এই আহ্গৃষঙ্গিক ঘটন। খাঁনিকটা৷ প্রধান্য পায় এবং দীর্ঘ সময় 
ধরে চলে তখন তার নাম “পতাকা”; ঘদ্দি প্রাসঙ্গিক আখ্যানটি সংক্ষিপ্ত 
ও অল্প সময়ের ঘটন! হয়, তবে তার নাম “প্রকরী'। অনেকে “পতাক।” বলতে 
উপনায়কের চরিত্রটিকেই বোঝাতে চেয়েছেন, কিন্তু সেটা স্থল ব্যাখ্যা । 
পতাকা আসলে 51599 বা. উপকাহিনীরই নাম-_-পতাকাবৃত। কিন্ত 
“রত্বকোশ'-এ এও বল! হয়েছে ষে, যার বৃত্ত অর্থাৎ অবস্থিতি পরের ( অর্থাৎ 
এক্ষেত্রে নায়কের ) প্রয়োজনে যে প্রধানের বা নায়কের উপকারে আসবে আর 
সেই সঙ্গে পৌরুষের আতিশধ্যে ঘে নিজেও প্রধানের অনুরূপ বলে কল্পিত হবে, 
সে-ই প্পতাকা” । যেমন ভষ্টনাবায়ণের “বেণীসংহাব-এ কর্ণের চবিত্র একদিকে 
ছুর্ধোধনের উপকার করতে, অন্য দিকে নিজে পৌরুষ প্রকাশের জন্যও নিবন্ধ 
হয়েছে । “রত্ুকোশ'-এ প্রকরীর? ব্যাখ্যাতে এর হল্পস্থায়িত্ের কথাটা বলা 


২৪ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


হয়েছে । 

নাটকের আখ্যানের বাইরের অন্য কোনে বিষয়ের ইঙ্গিত দিয়ে আসঙ্গ 
ঘটনার আভাস দেওয়! হয়। যা দিয়ে এ আসন্ন ঘটনার আভাস দেওয়। হয় 
তাকে বল! হয় “পতাকাস্থানক' । পতাকাস্থানকের মধ্যে কখনও পরবর্তা ঘটনার 
অন্থুরূপ ঘটনা! বা অবস্থা দেখানো হর, কখনও পরবর্তা ঘটনার গুণ বা ত্বভাবের 
অনুরূপ গুণ ব৷ শ্বভাবসম্পন্ন কোনে! ঘটন! দেখানে হয়। পাত্রপান্রীরা হয়তো 
একট! বিষয়ে কথা বলছে, তখন নতুন একটি চরিত্র এসে পড়ল, সেএসে (ৰ৷ 
অন্য কোনো ভাবে) যে-বিষয় চলছে তার ৰাইবে ভাবী কোনে। ঘটনার ইজিত 
দিয়ে গেল। এই ব্যাপারটাই পতাকাস্থানক। 


বিষয়-বস্তুর আরেকটি শ্রেণীবিভাগ 


বিষয়-বস্তব আর এক হিসেবে তিন রকমের £ ১. প্রখ্যাত" অর্থাৎ প্রচলিত 
কাহিনী-_কাবা, পুরাণ ইতিহাস থেকে উপাদান নিয়ে যা তৈরি; ২. উৎপাস্ঠ' 
--কবির নিজের উদ্ভাব্তি বিষয়, আর ৩. মিশ্র এ দুয়ের মিশ্রণে তৈরি এবং 
তাতে দেবত। মানুষ ইত্যাদি অনুযাক্ী আবার ভাগ থাকবে। মাতৃগুপ্তের (এব 
মূল গ্রস্থ বিলুপ্ত ) দেওয়। নাটকের লক্ষণে__“ইতিবৃত্তং কথোদ্ভূতৎ কিঞ্িছুৎপাদ্য 
বস্ত চ" কথাটিতে এ মিশ্র ধরনের বিষয়বস্তরই হয়তো। স্বীকৃতি আছে। 


প্লট বা ঘটনাবুত্তের উপাদান বা অর্থপ্রকৃতি 


ঘটনার পরিণতির নাম “কার্ধ । এই কার্য অংশটির মূল আশ্রয় হল মানব- 
জীবনের তিনটি যে-তভীষ্ট [ ধর্ম, অর্থ, কাম ] অর্থাৎ ভ্রিবর্গ, তার একটি । 
এই পরিণাম বা কার্ধের যা কারণ, তাই হল কাহিনীর “বীজ'। প্রথমে এই 
বীজ আভাসমাত্র থাকে, পরে তা পত্রেপুষ্পে বিকশিত হয়ে ফলের জন্ম দেয় । 
সাগরনন্দী অজ্ঞাতনাম। একজনের মত উদ্ধার করেছেন, তাতে নাটকের পীঁচট! 
সন্ধিতে বীজকে যথাক্রমে উপ্ত, উৎপত্র, উদ্ধত, অনিষ্ট এবং ফলিত-_এই পাঁচটি 
ত্রমবিকাশী পর্যায়ে বিশ্যস্ত করতে বলা হয়েছে। ঘটনার সঙ্গে সঙ্গেই তার 
বিকাশ। নাটকের প্লটের আর একটি উপাদান হল “বিন্দু” । তেলের ফোটা 
ঘেমন করে জলে ছড়িয়ে যায় নাটকের ঘটনায় বিন্দুর কাজও সেই রকম বিস্তারিত 
হওয়া । এই উপমা খুব যথাযথ নয়, কারণ বিশ্বুর সংজ্ঞায় বল। হয়েছে যদি 
কখনও কখনও নাটকের ঘটনা ব্যাহত হয়, তার পরে যে-ঘটনা৷ থেকে আবার তা! 
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নতুন প্রবর্তন! লাভ করে, তাই বিন্দু। মূল ঘটন! ষদি অপ্রাসঙ্গিক ঘটনার দ্বার 
বাধাপ্রাপ্ত হয়, তাহলে যে-ঘটন। এ বাধা অতিক্রম করে তাকে আবার জুড়ে 
দিয়ে মূল রাস্তায় চলতে সহায়তা করে, তাই বিন্দু । উদ্দাহরণ হিসাবে দেখানো 
যায়, প্রত্বাবলী” নাটকের প্রথম অগ্কে মদনোৎসব একটি অবাস্তর ঘটনা, নাটকের 
মূল ঘটনাতে তা একধরনের বিরতি এনেছে । যেই এ উৎসব শেষ হুল, 
রত্বাবলী হঠাৎ আবিষ্কার করল যাকে সে এতক্ষণ মদনদেব ভেবেছিল তিনি আর 
কেউ নন, রাজা ত্বয়ং_-তার অন্ুরাগের লক্ষ্য । তক্ষুনি নাটকের ঘটনা আবার 
সবল পদক্ষেপে চলতে শুরু করল। বত্বাবলীর এ আবিষ্ারই বিন্দু" । বিস্ধু 
আসলে কাহিনীর ধারাবাহিকতার স্থত্রটি ধরিয়ে দেয়। ত্ুকোশ'-এ বিন্দু 
কথাটির আরো দুটি ব্যাখ্যা আছে। 

তাহলে প্লটের অংশ, উপাদান বা “অর্থপ্রকৃতি” দাড়াল এই পাঁচটি $ ১. 
বাজ, ২. বিন্দু, ৩. পতাকা, ৪. প্রকরী, ৫. কার্য । 


নাট্যঘটনার পাঁচটি পর্যায় বা অবস্থা 


নাট্যঘটনার “অবস্থা? ব! পর্যায়ও পাঁচটি । যথাক্রমে সেগুলি হল ? আবস্ত, 
যত্বু বা প্রধত্ব, প্রাপ্ত্যাশা, নিয়তাপ্ডি, ফলাগম বা ফলযোগ। 

আবস্ভ হল “বীজ' বা প্রত্যাশিত বস্ত লাভের জন্য আগ্রহ বা ওুস্থক্য 
যাতে প্রকাশিত হয়, সেই অংশ | যখন নায়ক বা অন্য কেউ আমাকে এই 
করতে হবে', “এট! পেতে হবে? এই রকম কথ। বলতে থাকে, এঁ সংকল্প-প্রকাশক 
অংশই হল “আরভ্ত' । যখন সংকল্প বা প্রত্যাশা-পুরণের বাধা দেখা দেয়, 
তখন তা লাভের জন্য আরো আন্তরিক ও অধীর চেষ্টার নামই “তব ব। 
প্রযত্ব' | প্রযত্ব আসলে একটি উপায় বা কৌশল ছাড়া কিছু নয়, ঘা দিয়ে 
প্রাথিত বসন্ত দুর্লভ হলে তাকে পাবার প্রয়াস করা হয়। প্প্রাপ্ত্যাশা হল 
প্রাণ্তির বা প্রার্থনাপূরণের আশ! যখন সফল হতে চলেছে, অভীষ্ট হাতের 
কাছেই--এই রকম অবস্থা । এব সঙ্গে না-পাওয়ার ভয়ও মিশে থাকে । ঘষে 
অভিব্যক্তি বা উক্তিতে এই আঁশা-নিরাশার আভাস, তারই নাম প্রাপ্তাশা | 
“রত্বাবলী” নাটকের তৃতীয় অঙ্কে আশাব্যাকুল রত্বাবলী প্রিক্মমিলনের উপায় 
হিসেবে বেশ-পরিবর্তন করছে । তার মন উতস্্ক, ওদিকে ভয়ও আছে, যদি 
মহারানি বাসবদতা। হঠাৎ এসে নায়ককে সরিয়ে নেন। নাট্যশান্ত্রে অবশ্য 
প্রাপ্ত্যাশা"র জাক্সগাক্স আছে 'প্রাপ্তিসস্ভব' নামে অবস্থা । তার অর্থ ঃ বাস্তবে 


২৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


নয়, মনে মনে ফললাত, খানিকটা 19:65] 0১1721006 বা দিবান্বপ্রের মতো । 
নিয়তাণ্তি' বা পনি্বতা ফলপ্রাপ্তি” হল ফললাভ যখন সুনিশ্চিত-_লেই অবস্থার 
নাম। এখানে আর কোনো! শঙ্কা বা সংশয় নেই। শকুস্তলার আংটি ফিরে 
পাওয়াতে ঘা! ঘটল; ভরত এর নাম দিয়েছেন “নিয়তা ফলপ্রাপ্তি | 
ত্বকোশ'-এ সাগরনন্দী অশ্বকুষ্ট্রেরে (প্রাচীন নাট্যশাস্ত্রেরে আচার্য ভরতের 
শতপুত্রের অন্যতম ?) মত তুলেছেন, তাতে বলা! হয়েছে, পর-পর শক্রহানিই 
হুল নিয়ত ফলপ্রান্তি। তার পরে আশঙ্কা বা উদ্বেগের কারণ সামান্যই থাকে । 
“জানকী-রাঘব' নামে একটি লুপ্ত নাটকের ষষ্ঠ অঙ্কে লক্ষণ রামকে বলছে, 
“বিশাল কুস্তকর্ণ গাছটিকে আপনি কেটেছেন, ইন্দ্রজিৎ নামক কাগুটিও 
ভূতলশায়ী, আর কুণ্ড (?) রূপী গহন ঝৌপটিও পরিষ্কার করে দিয়েছেন 
আপনি । এখন বাকি আছে সথগম স্থানে রাবণরূপী একটিমাত্র জরাজীর্ণ গাছ, 
বিপদ-অরণ্য ধ্বংস হয়েছে । আর্য বৃথা ছুশ্চিন্ত। করছেন কেন?” “ফলাগম" 
ৰা 'ফলগ্রান্তি' বা “ষলযোগণ সর্বকার্যসিদ্ধিরই অন্য নাম। যেমন রত্বাবলী”তে 
রাজার রত্বাবলী-লাভ ও সাম্রাজ্যের অধিপতি হওয়া । 

'রাঘবাত্যুদয় নামে লুপ্ত একটি নাটকের কাহিনী অবলম্বনে মাতৃগুপ্ত এই 
পাচটি অবস্থা এভাবে বিবৃত করেছেন_ রাৰণবধের চূড়ান্ত লক্ষ্যের জন্য খর 
ইত্যাদির নিধন হল 'প্রারস্ত' প্রষত্ব-এর অবতারণা! ঘটিয়েছে শূর্পনখা__ 
সীতাহরণের উপলক্ষ্য হয়ে ; স্থ্গ্রীবের সঙ্গে রামের বন্ুত্বস্থাপনে এসেছে 
প্রারিসম্তব ( পপ্রাপ্তাশা' ?), কুস্তকর্ণ ইত্যাদির বধে “নিয়ত ফলপ্রাপ্তি' এবং 
রাবণবধে “ফলযোগ? | 


পঞ্চসন্ধি 


সন্ধি হল নাটকের সাংগঠনিক বিভাগ । একটানা প্রবাহিত ঘটনাক্রমের 
একটার সঙ্গে আর একটার সংযোগের নামই সন্ধি। নাটকের উপাদান বা অর্থ- 
প্রকৃতি পাচটি, কাজেই সন্ধিও পাচটি। এই পাঁচটি সন্ধির নাম : মুখ (0: 
৪%99916102), প্রতিমুখ, (0১০ ০00:000176য0916102) গর্ভ) (026 2105:50) 
অবমর্শ (৮6 06111961001) এবং নির্বহণ (১36 06150061061) | 


১. মুখসদ্ধি এবং তার উপবিভাগ 
মুখসদ্ধিতে বীজের উদ্গ্রম ; এখান থেকেই আখ্যানের শুরু এবং এখান 
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থেকেই নান প্রসঙ্গ ও ভাবের স্থত্রপাত। মাতৃগুপ্ের মতে মুখসদ্ধিতে থাকবে 
তিনটি জিনিস : প্রার্থনা, বিষয়ের প্রতি ওৎস্থক্য ; আরস্তঃ কারণের অন্বেষণ ? 
বীজ অর্থাৎ যা! সাধন করতে হবে তার উপস্থাপন । মুখসদ্ির বারোটি উপবিভাগ 
আছে-_-সব ক'-টিই বীজ-এর প্রকাশ বা সমুৎপত্তির জন্য প্রয়োগ করা হয়। 
সুখসন্ধি থেকেই “আরম্ভ” অংশের অৰতারণ| ঘটে । মুখসন্ধির বারোটি উপবিভাগ 
ব| পধায় হল £ 

উপক্ষেপ, পরিকর, পরিন্যাস, ৰিলোভন, যুক্তি ব৷ উজ্জি, প্রাপ্তি সমাধান, 

বিধান, পবিভাবনা, উত্তেদদঃ ভেদ, এবং করণ। 


উপক্ষেপ (50999501017 ) 

মুখসন্ধির ষে অংশের নাম “উপক্ষেপ' তাতে বীজের উল্লেখ করা হয় বা 
আভাস দেওয়া হয়। কাব্যার্থের উৎপত্তিই উপক্ষেপ। বেত্বাবলী'র প্রথমাস্কে 
স্থত্রধার বলছে, “্বীপান্তরে, সমুদ্রে বা দিগন্তে যেখানেই থাক না কেন, বিধি 
অন্থুকুল হলে মিলন ঘটবেই।* এই কথায় নায়কের বত্বাবলী লাভের সুচ্ 
আভাস দেওয়া হয়েছে । এই ইঙ্গিতই নাটকে নানা ঘটনার মধ্যে বিস্তারিত 
হবে, বীজ পল্পবিত হুবে। “অভিজ্ঞান শকুস্তলম*-এ “সসাগরা ধরণীর অধিপতি 
পুত্রলাভ করুন”-_ছুম্বস্তকে সঙ্্যাপীর আশীর্বাদের পর থেকে রাজার উক্তি “তাহলে 
তাকে ( শকুস্তলাকে ) আমি দেখতে পাব” পর্যস্ত নাকি এই উপক্ষেপ। 


পাঁরকর বা পাঁরক্রিয়া (21181991791, 11010101101, 11107780017 01 0011810 9৬০115) 


বীজের বেড়ে ওঠার প্রকাশ মুখসন্ষির যে-অংশে, তার নাম 'পরিক্রিয়।” | 
অথব। উপক্ষেপের বিস্তারই পরিকর । কিংবা, কাব্যার্থের উৎপত্তির পর অর্থের ষে 
বাহুল্য তাই পরিকর। বত্বাবলী'তে উপক্ষেপে যৌগন্ধরায়ণের কথায় এঁ প্রসঙ্গ- 
বিস্তার ঘটছে। 


পাঁরন্যাস ( 65190115171719170 00110019001) ) 

বীজের উল্লেখ সমাপ্ত হয় মুখসন্ধির যে-অংশে, পপরিন্তাস” তাকেই বলে । পরে 
যৌগন্ধবায়ণ শুত্রধারের এ কথাকেই সমর্থন করে বলছে, “দৈব সহায়, সিদ্ধপুরুষের 
কথ! ফলবেই” ইত্যাদি । “অভিজ্ঞান শকুস্তল”-এর প্রথমান্কে শকুস্তলার সোন্দর্ষে 


২৮ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


অভিভূত ছুম্মস্ত তাকে রানি করার কথা ভাবছে-_“ক্ষত্রিয়ের পক্ষে এ মেয়েটিকে 
বিয়ে করতে বাঁধা নিশ্চয়ই নেই, আমি ঘখন এত আকর্ষণ বৌধ করছি এর প্রতি । 
সঙ্জনের সংশয় উপস্থিত হলে হৃদক্ষের নির্দেশ অনেক সময় সে সংশয়ের নিরসন 
করে দেয়” । এতেই বীজের উল্লেখ সমাপ্ত। 


বলোভন (11001577671) 


নায়ক ইত্যাদির বিবিধ সদগুণের প্রশংসা করে মুখসন্ধির যে-অংশে নাক্সিকা 
প্রভৃতির (ব| উল্টোপক্ষে নায়িকার প্রশংসা! ক'রে নায়কের ) চিত্ত আকর্ষণের 
চেষ্টা কর! হয়, সে অংশই “বিলোভন' | রত্বাবলী'র প্রথম অঙ্কের শেষে একটি 
বৈভালিকের গানে এইরকম বল] হচ্ছে, “ন্থর্য অন্ত গেল, এখন সভায় নুপসমাঁগম 
হচ্ছে । এখন উদয়নরূপ চন্দ্রের উদয়, বাজার! তার পন্মের চেয়েও সুন্দর চরণ 
সেবা করবে, অসামান্য শোভাশালী মুখ দেখে দৃষ্টি কৃতার্থ করবে”। সাগরিকা 
তা শুনে অভিভূত হচ্ছে এবং ফিরে উদয়নকে দেখে তার এই মুগ্ধতা প্রেমে 
রূপান্তর লাভ করছে। “অভিজ্ঞান শকুস্তল'-এর প্রথম অঙ্কে বাজার চাঁর স্তবকে 
শকুস্তলার রপপ্রশন্তি এবং সেই সঙ্গে প্রিয্মংবদার কৌতুক মিলে হল এঁ নাটকের 
বিলোভন। িলব্যা লেবি সতর্ক করে দিয়ে বলেছেন, যে-কোনো প্রশংসাবাকাই 
কিন্ত বিলোতন নয়। নাটকের বীজ-এর বা অতীষ্টের সঙ্গে সম্পর্কিত গুণবর্ণনাই 
বিলোভন। 


যান্ত (7998901), 39301৬9, 08119191101 ) 


উদ্দেশ্তের জন্য সংকল্পবদ্ধ হওয়ার প্রসঙ্গ যে-অংশে, তার নাম “যুক্তি । অথবা 
অন্য একটি মতে, উদ্দেশ্ঠ ল্বন্ধে নিজের মনে যুক্তি-বিচাবের অংশকেই যুক্তি নাম 
দেওয়া হয়েছে । লেবি বলছেন যুক্তি হল ০০70০0১৮101 ০0 ৪. [0198 1" 
ত্বাবলী'র প্রথম অস্কের “বিষম্তক'-এ যৌগন্ধরায়ণের স্বগতোক্তিতে এই যুক্তির 
উদাহরণ আছে। সে বত্বাবলী ও রাজার মিলনের ষড়যন্ত্র করছে। নাঁনা ঘটনা 
তার সহায় হয়েছে__পাটরানির হাতে বত্বাবলীকে পে দেওয়া হয়েছে, 
লিংহলরাজের মন্ত্রী ও কঞ্চুকী সমুদ্রে নিমজ্জনের হাত থেকে বক্ষা পেয়ে, রুমণ. 
বতের পক্ষে যোগ দিয়ে কৌশলরাজের বিরুদ্ধে যুন্ধযাত্রা করেছে ।__এইসব 
তার স্বগতোক্তিতে বিবেচনার আকারে প্রকাশিত, তাই তার নাম মুক্তি। 


ধনগ্রয় ও সংস্কৃত নাটকের বাকরণ ২৯ 
প্রাপ্তি (9190955) 


স্থখলাভের নামই প্রাপ্তি, বা আনন্দজনক বিষয়ের যে-উপস্থাঁপন, তারই নাম 
প্রাপ্তি | ভট্রনারায়ণের “ব্ণৌসংহার নাটকের প্রথমান্কে ভীম বলেছেন, 
“ক্রোধে কি হত্যা করব না একশ কৌরবকে এই যুদ্ধে? পান করব না ছুঃশাসনের 
বুকের রক্ত? গদাঁঘাতে চূর্ণবিচূর্ণ করৰ না দুর্যোধনের ছুই উরু? করুন-গে 
তোমাদের রাজ। পণ দিয়ে সন্ষিঃ (আমার কীজ আমি করব)” ভীমের 
রুদ্রক্রোধময় সংকল্প শুনে ভ্রৌপদীর শাস্তি হল। তিনি বললেন, “নাথ, এই 
কথাগুলি আর কেউ বলেনি, আমার মিনতি, আপনি আবার বলুন, আবার 
বলুন।» ভীমের ক্রোধের মধ্যে নাটকের “বীজ'-এর ইঙ্গিত, ক্রৌপদীর এই কথার 
মধ্যে মুখসদ্ধির “প্রাপ্তি অংশ। 


সমাধান (59100179) 


বীজ'-এর আবিতাব বা প্রকাশ মুখসদ্ষির ষেঅংশে, তারই নাম “সমাধান? | 
বত্বাবলী'তে বাসবদত্তা সাগরিকাকে রাজার চোখের আড়ালে রাখতে 
চেয়েছিলেন । প্রথম অক্কে এই উদ্দেস্টে মদনোতৎসবের দিন তিনি তাকে উতৎ্সবস্থলে 
থাকতে মানা কবেন। সাগরিক। কৌতৃহুলবশত সকলের অলক্ষ্যে থেকে রাজাকে 
দেখে ফেলে এবং অনুবাগবতী হয় । বাসবদত্তার উক্তি থেকে সমাধান অংশের 
সন্ধান পাওয়া যায়, কারণ এখানেই রত্বাবলী-বৎ্সরাঁজের মিলনের “বীজ 
প্রকাশিত হয়েছে । 


বিধান (0০017111001 099111095) 


মুখসন্ধির সেই পর্যায়ের নাম “বিধান” ঘে-পর্ধায়ে নায়ক ব। নায়িকার চিত্তে 
স্ুখদুঃখের দ্বন্দ দেখানে। হয়। ভবভূতির “মালতীমাধবএর প্রথম অঙ্কে 
মালতীকে দেখে মাধবের 'প্রাণে এইরকম অবস্থার উত্তব হয়েছিল : মুহূর্তের দেখা, 
তাতেই হৃদয় ষেমন আনন্দময় অমৃতের প্লাবন বয়ে গেছে, তেমনি আদর্শনে মনে 
হল হৃদয় জবলস্ত অঙ্গারের চুম্বন পেয়েছে--সে এক বিষাম্বতময় অনুভূতি । 


পাঁরভাব, পাঁরভাবনা (58112759) 


মুখসন্ধিতে বিশ্ময়ের বা কৌতৃহলের উপাদানকে পপরিভাবনা” (ছন্দের 
খাতিরে শ্বধু “পরিভাব” কথাটা প্রয়োগ কর! হয়েছে) বল! হয় । যেমন, 


০ নাটমঞ্চ নাটাযরপ 


বত্বাবলী” নাটকে, সাগরিকা মদনদেবের পূজা করছে, দেবতা সে পুজা শ্বহন্তে 
গ্রহণ করছেন দেখে সাগরিকার বিল্ময়। আসলে নায়ক বসরাজ উদয়ন নিজেই 


যে মদনদেৰ সেজে আছেন সাগরিকা তা জানে নাঃ তাই সে বিমূড় বোধ করছে। 


উদ্ভেদ (01901099119) 


কোনো গোপন বা অগোচর তথ্য প্রকাশ কর! হয় মুখসন্ধির ঘে অংশে, তার 
নাম "উভ্তেদ | রত্বাবলী” নাটকে যখন রত্বাবলী হঠাৎ জানতে পারলে ষে 
মদ্নদেব আর কেউ নয়, স্বয্নং ছন্বেশী বখসরাজ উদয়ন, তখনই উত্তেদ্” ঘটল । 
হঠাৎ 'বীজ'-এর আবির্ভাব হল আবার, স্কৃতরাং পুরোনো মেটাফর টেনে এ 
পর্যায়টিকে উত্তেদ বলা হয়েছে । মতান্তরে বীজার্থের অঙ্কুরোদ্গমই উদ্ভেদ। 
বেত্বুকোশ'-এ বলছেঃ “মারীচাদি বধের মাধ্যমে অমিততেজ। বাম রাবণবধরূপ 
বীজের অঙ্করোদগম ঘটাইয়াছেন।” 


করণ (০0৬15) 89901117170 01 076 901101) 


মূল বৃত্বান্তের আবস্ত হয় মুখসদ্ধির “করণ” অংশে । বেণীসংহার”-এব প্রথম 
অঙ্কে যখন পাগবন্রাতারা৷ কৌরবদের ধ্বংসের উদ্যোগ আরম্ভ করল, তখনই “করণ 
অংশের অবতারণা । সহদ্দেব ভীমকে বলছে, “আর্চ এখন আমরা! গুরুরুজনদের 
অনুজ্ঞা পেয়েছি, এখন আমাদের বিক্রমের যোগ্য কাজে আমরা প্রবৃত্ত হব।” 
তারপর ভীম বলছে, “আমরা চললাম এখন কুরুকুল ধ্বংস করতে ।” তারপর 
সংগ্রামের প্রস্ততি । এই প্রস্তুতির আরম্ভ অংশই “করণ” | 


ভেদ (17010917617, 8110010189971817 85551118109 ) 


উৎসাহ বা প্রবর্তন ব৷ অন্কুপ্রেরণ। দেওয়! হয় মুখসদ্ধির ষে-অংশে, তারই 
নাম ভেদ । ধনঞয়ের মত এই, কিন্তু ভরত ব। “সাহিত্যদর্পণ'-কার বিশ্বনাথের 
মত অন্যরকম । তীরা বলেন ( ভেদ-এর ধাতুগত অর্থ ধরে ), ভেদ হুল বিচ্ছেদ । 
“বেণীসংহার'-এর প্রথম অঙ্কের প্রথম দৃশ্তে ভীম অন্য ভাইদের থেকে আলাদ। 
হওয়ার কথ। বলছে, কারণ যুধিষ্টির প্রভৃতির দীর্ঘ বিচার-বিবেচনাঃ হিতাহিতচিস্তা 
তার আর সইছে না। যুধিঠির কৌরবদের সঙ্গে যে-সন্ধি করেছিল, ভীম তা 
মানবার জন্ত প্রস্তুত নয় ফলে সহদেবকে সে বলছে, "আজ থেকে আমি 
তাহলে আমার পথ দেখছি, তোমাদের সঙ্গে আর থাকছি না।” অন্তদিকে 


ধনগ্রয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ ৩১ 


ধনঞ্জয় ভেদ” এর ঘে-অর্থ ধরেছেন তার নিদর্শনও আছে “বৌসংহার'-এ | প্রথম 
অঙ্কের একেবারে শেষে ত্রৌপদী বলছে-_প্নাথ | আ্রোপদীর অপমানে, ক্রোধে 
প্রজ্জলিত হয়ে, দেখো ঘেন বণক্ষেত্রে আপন শরীরের প্রতি উদ্দাপীন হোয়ো! না-_ 
কেন না, শুনতে পাই নাকি; শক্রসৈন্যের মধ্যে অতি সাবধানে বিচরণ করতে 
হয়।” একথা শুনে ভীমের উৎসাহ দ্বিগুণ বেড়ে উঠল। স্থতরাং এই 
ব্যাপারটাই ধনপয়ের মতে ভেদ । 

মুখসদ্ধির এই বারোটি বৈশিষ্ট্যের মধ্যে ছ-টি অর্থাৎ উপক্ষেপঃ পরিকর, 
পরিন্যাস, যুক্তি, সমাধান এবং উদ্ভেদ-_এগুলিকে নাটকে বাখতেই হবে, এইরকম 
একটি নির্দেশ আছে । মনে রাখতে হবে, মুখসন্ধির এই বাবোটি লক্ষণ পর্ধায়ক্রমী 
নয়, অর্থাৎ একটার পর আব একটা-_এভাবে আসে না, অঙ্কের মধ্যে ইতন্তত 
ছড়িয়ে থাকে । “বেণীসংহার'-এর প্রথম অঙ্ক খুললে দেখা যাবে, সেখানে 
“ভেদ, আগে ঘটছে, প্রাপ্তি” তার পরে, করণ” তারও পরে। সেক্ষেত্রে 
ত্বুকোশ'-এর অনুবাদে সিদ্ধেশ্বর চট্টোপাধ্যায়ের “অভিনবভারতী” অবলম্বনে 
“ভেদ্*-এর এই ব্যাখ্য। ঈ্ীড়ায় না যে, “নিজ নিজ প্রয়োজন উপস্থাপিত করিয়া 
একত্র মিলিত পাত্রগণের ষে নিষ্কাশন তাহাই ভেদ।” তিনি বলছেন “ভেদ 
আসবে অঙ্কের একেবারে শেষে? 2992136 0101925-এর উপলক্ষ্য হিসাবে । 
ড. চট্টোপাধ্যায় উল্লেখ করছেন, নাট্যদর্পণ, প্রত্যেক (0) অস্কের শেষে “ভেদন, 
অঙ্কটিকে আবশ্টিক বলে ফতোয়! দিয়েছে । 


২. প্রতিমুখসন্ধির নানা অংশ 

মুখসন্ধিতে ঘে বীজটি ন্যান্ত হল প্রতিমুখসন্ধিতে কখনও সে-বীজকে প্রকাশিত 
হতে দেখা যায়, কখনো তা আবার লুকিয়ে পড়ে । যেমন বত্বাবলী'র দ্বিতীক্ষ 
অন্ধের “বীজ” অর্থাৎ বৎসরাজ ও সাগরিকার পরস্পরের জন্য অন্থবাগ একটু 
প্রকাশ হয়ে পড়েছে, কারণ স্থসঙ্গতা আর বিদূষক সেকথা জেনেছে, আর 
বাসবদত্বাও একটু অনুমান করেছেন। অর্থাৎ নাটকের মূল লক্ষ্য কখনো! 
গোচর, আবার হয়তো ব৷ পরমুহূর্তেই অগোচর হচ্ছে এ সদ্ধিতে_ 
কখনো উজ্জল কখনও নিস্তেজ হচ্ছে। বিস্বু” এবং পপ্রযত্ব' প্রতিমুখসন্ধিরই 
অস্তর্গত। প্রতিমুখের অঙ্গ তেরোটি £ বিলাল, পরিনর্প, বিষৃত, শমন বা শম 
নর্ম, নর্মছাতি, প্রগমণ, নিরোধ, পরুশালনা, বন, পুষ্প? উপন্যাস, বর্ণসংহার | 


৩২ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 
ধবলাস (/১/10100578955) 


প্রার্থিত বিষয়ের উপভোগের জন্য অধীর বাসনারই অন্ত নাম “বিলাস | 
রেত্বাবলী নাটকের দ্বিতীয় অঙ্ষের প্রথমেই যেখানে প্রেমাসক্তা সাগরিকা নিজের 
সদয়কে বলছে-_প্হবদয় ! শান্তহ! শান্ত হ! দুর্লভ যে, তাকে এরকম করে 
চাইলে কী করে হবে, এ চাওয়া তো পঞ্ুশ্রম 1” তারপর বৎসর|জ উদয়নের ছবি 
একে বলছে, “কিন্ত ততক্ষণ আমি আমার প্রিয়তমের ছবি দেখে আমার মনের 
সাধ মেটাই |” এই কথাগুলি নিঃসন্দেহে বিলাসের উদাহরণ । বত্বকোশ'-এ 
সাগরনন্দী বলেছেন বতিসম্ভোগ বাসনা ব৷ রতিসম্ভোগই বিলাস । তার এ 
ব্যাখ্য। খুব অভিনব, নাট্যশাস্ত্রের সঙ্গে মেলে না। 
পারসর্প (60150010, 590101)) 

যে প্রিয় দেখ! আবার আড়াল হয়ঃ তার অন্থসন্ধীনের কথ! প্রতিমুখসন্ধির 
ষে-ক্ষেত্রে দেখ] যায়, তারই লাম “পবিসর্প' | লেবিতে ক্রমটি উলটে দিয়ে প্রথমে 
সন্ধান, তারপরে সাক্ষাঙ্চ তারপরে প্রাপ্ত বিষয়কে হারানো । “অভিজ্ঞান- 
শকুত্তল।'-এব তৃতীয় অস্কে সথীপরিবৃত৷ শকুস্তলার খোঁজে দুম্মস্তর মালিনীতীরে 
যাওয়ার সিদ্ধান্ত পরিসর্পের দৃষ্টান্ত । 


বিধৃত (001779001119011655) 

প্রেম প্রতিদান না পেলে যখন হ্বতাব্ত সুখকর বন্তগুলির প্রতিও উদাসীনতা 
আসে__সেই অবস্থার নাম “বিধৃত” | “রত্বাবলী'তে মদনপীড়িতা৷ সাগরিকাকে 
সান্বনা দেবার জন্য সথী স্থুসঙ্গতা পন্মপাতায় তার শধ্যা পাতছে, সাগরিকা রেগে 
বাকিগুলি ছুড়ে দিল। স্থসঙ্গতাকে সে বলছে-_“সঘী, নিয়ে যাও এখান থেকে 
এই পন্মপাতা। আর মৃণালের বলয়, কী হবে ও দিয়ে? কেন তুমি মিথ্যে কষ্ট 
করছ? আমি যাকে চাই, সে দুর্লভ। এ বিষম প্রণয়ের চেয়ে আমার মৃত্যু 
ভালে! ছিল ।” এই অবস্থার নাম “বিধৃত” । এ অবস্থায় সথী বা সহায়কদের 
রা প্রত্যাখ্যান ঘটে, হয়তো! “কৃত অন্ুনয়ের প্রথম অস্বীকার”ও (সাগরনন্দী) 

1 


শম (/119৬1811017) 
বিধৃত অবস্থায় “অরতি" অর্থাৎ বিরাগ ঘখন শাস্ত হয় সেই অবস্থার নামই 


পশম' | এক্ষেত্রে বোঝা যায়, সম্পূর্ণ হতাশ হওয়ার কারণ নেই, বরং যথেষ্ট. 
'আশ্বামের কীরণ আছে। ত্বাবলী"র দ্বিতীক্ম অঙ্কে রাজ। নিজের এবং সাগরিকা 


ধনগ্জয় ও সংস্কত নাটকের ব্যাকরণ ৩৩ 


ছৰি দেখে যখন হ্ৃ্ হয়েছেন এবং বিদুষক ও স্থসঙ্গতার কাছে আপন মুগ্ধতা 
প্রকাশ করছেন তখন সাগরিকা কদলীকুগ্জের আড়ালে থেকে সুখে-আশ্বাসে 
রোমাঞ্চিত। একটু আগে সে ষে মৃত্যুকে শ্রেয় মনে করেছিল তা আর তার মনে 
নেই। এরই নাম শম। “সাহিত্যদর্পণ-এ এর জাগায় যে-অজটির বর্ণন। 
দেওয়। হয়েছে তার নাম “তাপন' । কিন্তু সেক্ষেত্রে তার সঙ্গে “বিধৃত অবস্থার, 
মিল: দেখানে! হয়েছে । 

নর্ম (4019) 


হাশ্ত-কৌতুকই নর্শ । রত্বাবলী'র দ্বিতীয় অঙ্কে সাগরিকা চিত্রফলক 
খোজবার ছলে বাজ যেখানে বয়শ্যকে নিয়ে আছেন তার কাছাকাছি এসে 
লুকিয়ে আছে। লহচরী স্ুুসঙ্গত৷ দেখতে পেয়ে ঠাট্টা করছে; “সখী, ধার 
জন্যে তুমি এখানে এসেছ সে তোমার সামনেই ।* সাগরিকা ছন্ম কোপে বলছে 
_-প্কী ষে বল? আমি আবার কার জন্যে এখানে এলাম, আর কেই বা আছে 
এখানে 1” স্থুসঙ্গতা হেসে বলছে-_“সে কী, তুমি না ছবির ফলকট! খুঁজতে 
এসেছ, তাই না? তা সেটা এবার খুঁজে নাও 1” ( ছবিটা! তখন বাজার হাতেই, 
ধরা )। সাগরিকা তাতে একটু রেগে উঠছে । এই হুল নর্মের উদ্দাহর্ণ। 
নর্মদশাত বা দয্যাতি (47715971917) 

এ নর্শ বা ঠাট্টা-তামাশার ফলে ষে প্রসন্নতা বা পরিতোষের উদ্ভব, তারই 
নাম “নর্মছ্যুতি' । ভরতের মতে কিন্তু দোষ ঢাকবার জন্যে ষে হাসি, তাই হল 
নর্মছ্যতি। যাই হোক, ধনগ্রয় বা বিশ্বনাথ নর্মত্যুতি বলতে ওই প্রসম্নতাই 
বুঝিয্মেছেন। যেমন “রত্ববলী'তে নুসঙ্গতা দ্বিতীয় অস্কে বলছে : “সখী, তুমি 
বড় নিষ্ট্র ; মহারাজ এমন করে তোমাকে ধরে আছেন তবু তোমার রাগ 
পড়ল না।” সা'গরিক৷ ভঙ্গিসহ ঈষৎ হাশ্ত করে বলল, “হয়েছে, তুই থামৰি, 
এখন ?” একেই নর্মছ্যতি বল। যায় । 
প্রগমণ ( 15991501899 ) 

প্রশ্থোত্র-ক্রমে সংলাপ ব। কথার উত্তরকেই প্রগমণ” বলে, অথবা প্রি্- 
বাচনকেই বলে পপ্রগমণ” | দ্রষ্টব্য, বত্বাবলী'র দ্বিতীয় অঙ্কে বিদুষক কদলীকুষ্জের 
দৃশ্তে একজায়গায় রাজাকে বলছে : “মহারাজ, দারুণ কপাল আপনার ; বলিনি 
আপনার ছবিই এতে আক। ? নইলে আর কার ছৰি মদনদেবের ছবি বলে 
সহজে চালানে। যায় বলুন না!” এখান থেকে শুরু করে বিদূষকের কিছু, 

না. না.--৩ 


৩৪ নাটমঞ্চ নাট্য 


প্রিক্ববাক্য প্রগমণের অন্তর্গত। নাট্যশাস্ত্র এবং লেবিতে শবটি প্রগমণ নয়, 
“প্রগয়ণ” | 
'নিরোধন বা নিরোধ (61050801017) 


যে বাধা হিতের জন্য, তারই নাম “নিরোধ” । অন্য ব্যাখ্যায় যা মঙ্গল বা 
স্থখকে আটকে দেয়, তাই পনিরোধ” । রত্বাবলী"র দ্বিতীয় অঙ্কে রাজ। যখন 
উদ্ভানে সাগরিকার হাত ধরে আছেন, তখন পাশে দড়ানে বিদুষক মুগ্ধভাবে বলে 
উঠল,_“আহা ! ইনি যেন দ্বিতীয় বাসবদতা। 1” রাজ! ঘাবড়ে গিয়ে 
সাগরিকার হাত ছেড়ে দ্রিলেন। কারণ বাসবদত্বা তার পাটরানি, তাঁকে লুকিয়েই 
সাগরিকার প্রতি তিনি আসক্ত হয়েছেন এবং প্রণয় নিবেদন করেছেন, ধর। পড়লে 
বিপদ হবে। সাগরিকাও তখন ভয় পেয়ে কদলীকুগ্ত থেকে স্থসঙ্গতাসহ দ্রুত 
প্রস্থান করল। সমাগত ছুটি নরনারীর হুখে এই যে বাধা, তা শেষ প্যস্ত 
মঙ্গলেরই কারণ হয়েছে, কারণ পরমূহ্র্তে বাসবদত্তীকে আসতে দেখা গেল ওই 
দিকে । াহিত্যদর্পণ-এ এ প্রসঙ্গে বিরোধ কথাটার প্রয়োগ দেখা যায়, তার 
অর্থ বিপদে পড়। | ্ 


গর্পাসনা (0০011095) 


সৌজন্তের বা অঙন্গনয়ের নাম পধু'পাসনা ( পধুপান্তি, পযুপাসন )। যেমন 
“বত্বাবলী'র দ্বিতীয় অঙ্কে বাসবদত্তার বাগ শাস্ত করবার জন্য উদয়নের বিনয়বচন, 
এক ধরনের কুশলী চাটুকারিতা : “তুমি যদি রাগ না করো, তাহলে আমার 
“শান্ত হও" এই মিনতি করার পথ বন্ধ হয়ে যায়। আবার যদি বলি, “এ কাজ 
আর করব নাঃ তাহলে স্বীকারই করা হল দোষ করেছি । যদি বলি “দোষ করি- 
নি” তাহলে তুমি ভাববে মিথ্যে কথা বলছি। কী করি বলে। তো, প্রিয়তমে ?* 
কুদ্ধ ব্যক্তিকে অঙ্ুনয়ের আরেক দৃষ্টান্ত দশরথের পরশ্ুরামের প্রতি এই 
কথাগুলিতে ; হে ভার্গৰ বালক রামের সঙ্গে আপনার যুদ্ধম্পৃহার কী 
প্রয়োজন? চুতপাদপ কি কখনো হস্তীর তটা-ঘাত সহা করতে পারে?” 
ত্বকোশ'-এর এ দৃষ্টান্তের উৎস সম্ভবত লুপ্ত “জানকী-রাঘব, নাটক। 


“পুষ্প (5811810) 


ষেবাক্য বা অনুচ্ছেদে চরিত্রের (নায়ক বা নাক্সিকার ) অসামান্য গুণাবলিস্ক 
মুগ্ধ বিবৃতি থাকে, প্রতিমুখসন্ধির সেই অংশের নাম পুষ্প । বরত্বাবলী'র দ্বিতীয় 


ধনগ্য় ও সংস্কত নাটকের ব্যাকরণ ও€ 


অন্কে রাজ উদয়ন সাগরিকার হাত ধরে স্থখসৌতাগ্যে বিহ্বল । তখন বিদূষক 
বলছে : "মহারাজ, আজ আপনি স্বস্বং শ্রীকে (অর্থাৎ লক্ষ্মীদেবীকে ) লাভ 
করেছেন।” বাজ বললেন, “বয়ন্ত, তা সত্য। ইনি দ্বয়ং শ্রী; এর করযুগ 
পারিজাতপলবের মত। এ র শ্বেদবিদ্দুগডুলি যে ছন্ম-অমৃত, তাতেও কোনে। সন্দেহ 
নেই ।” এই হুল পুষ্প। সাগরনন্দীর মতে “পুষ্প” বিশেষ বচন মাত্র, আর লেৰি 
নাট্যশাস্ত্র অবলম্বনে বলছেন পুষ্প হল সেই উক্ভি, যাতে চরিত্রের কোনো লক্ষণ 
ধরা পড়ে । লেবির দৃষ্টান্ত : “শকুস্তলা'র তৃতীয় অস্কে শকুস্তলার ছেড়ে যাওয়া 
পুষ্পশয্যার দিকে তাকিয়ে রাঁজা বলছে, “তার দেহে পিষ্ট কুস্থমচয়, অস্পষ্ট হয়ে 
আস৷ প্রণয়পত্রিকাঃ হাত থেকে পড় লীলাকমলের ম্বণাল__সবই তার কথা 
উচ্চারণ করছে ।” 


উপন্যাস (11700181001) 162115) 


উপন্যাস” হল সফলতার ( বিশেষত প্রণয়ে ) উপায় নির্দেশ--কোনে। বাক্যে 
বা মন্তব্যে । আবার “রত্বাবলী”র শরণ নেওয়া যাক। এই দ্বিতীয় অস্কেই রাজ 
সাগবিকার আকা একটি তার নিজের ছবি এবং সথী সুসঙ্গতার আকা একটি 
সাগরিকার ছবি-_এই ছুটি ছবি বিদূষককে নিযে উদ্যানে বেড়ানোর সময় কুড়িয়ে 
পেয়েছেন। কামনারূপিণী সাগবিকার ছবি দেখে তিনি অভিভূত। কিন্তু 
দয়িতার দর্শন পাবেন কী করে? এমন সময় স্থসঙ্গতা, যেন ছবি খুঁজতে এসেছে, 
হঠাৎ মহারাজের সঙ্গে দেখ! হয়ে গেল, এভাবে বলছে : “এই ফলকে সথীর ছবি 
এ্রকেছি বলে সথী আমার ওপর রাগ করে ওইখানে ঈ্ীড়িয়ে আছেন। মহারাজ, 
এখন আপনি গিক্ষে গর হাতধরে যদি ওঁকে একটু শান্ত করেন, আমি বেঁচে 
যাঁই।” বলা বাহুল্য মহারাজের এতে আপত্তি হওয়ার কথ! নয়ঃ কারণ এই 
ইজিতেই তীর বাঞ্চিতজনের সান্নিধ্যলাভের উপায় বলে দেওয়া! হল। সাগরনন্দীতে 
কিন্তু উপন্যাস' হল যুক্তিযুক্ত বিষয়ের উপস্থাপন। । 


বষ্ট্র (18191) ৬/০0105) 

কারও মুখের উপর নিষ্টুর কথা বলা হলে তারই নাম বিজ্ঞ । 'বত্বাবলী'র 
দ্বিতীয় অস্কে মহারাজের কাছে সাগরিকীর ছবি দেখে পাটরানী বাসবদত্তা অপ্রসন্নঃ 
বলে উঠল- “মহারাজ; এই ছবি দেখতে দেখতে আমার মাথা ধরে গেল- আমি 
সাই।* এই অপ্রিয়ভাষণেরই নাম বজজ। ৃ 


9 নাটমঞ্চ নাট্যকপ 
বর্ণপংহার (00179108001) ০ 585159) 


যে-জায়গায় ত্রাহ্ষণ, ক্ষত্রিয়, বৈশ্ঠ, শৃত্র-_এই চার বর্ণের সমাবেশের উন্লেখ 
কর! হয় তারই. নাম দ্ব্পসংহার” | ন্সাহিত্যদর্পণ'কার বিশ্বনাথ জানাচ্ছেন, 
অভিনবগুপ্ত বর্ণ বলতে “বিক্র বুঝিক্েছেন ; ফলে তাঁর মতে বর্ণসংহার হল 
চরিত্রগুলির সম্মেলন । ধনঞয়ের মতের উদ্দাহরণ আছে ভবভূৃতির “মহাবীরচরিত' 
নাটকের তৃতীয় অস্কে। তাতে বশিষ্ঠ যজ্ঞসতায় সমবেত ব্যক্তিদের উল্লেখ 
করেছেন রামের কাছে। চতুরর্ণের কথা সেখানে কিছুই নেই, কিন্ত “সহ 
নৃপতিরমাত্যৌলোমপাদশ্চ বৃদ্ধ; ইত্যাদি ক্লোকটিকেই বর্ণপংহার' এর দৃষ্টান্ত 
হিসেবে গ্রহণ কর! হয়েছে । 


৩. গর্ভসন্ধি (09910107767) এবং তার বিবিধ অঙ্গ 


“বীজ'-এর অন্সন্ধান নাটকের ষে অংশে, তারই নাম গর্ভসন্ষি” । এই বীজ 
্রখানে কখনো! গু, কখনো! প্রকাশিত-_এখানেই বীজের পুনঃপুনঃ সন্ধান 
চলে। গর্ভসন্ধিতে একটি উপাখ্যান (6915076) থাকতে পারে। এই 
উপাখ্যানেরই আগে নাম দেওয়া হয়েছে পতাকা । এ অংশে প্রান্তাশা বা 
প্রাপ্তিসস্তব অর্থাৎ সাফল্যের সম্ভাবনা থাকবে না । কেন ন৷ গর্ভ হল গল্পের 
মধ্যভাগ মাত্র । এর বারোটি অংশ : 

অভূতাহরণঃ মার্গ, রূপ, উদাহরণ, ক্রম, সংগ্রহ, অনুমান, তোটক, অধিবল” 
উদ্বেগ, সন্তরমঃ আক্ষেপ। এদের মধ্যে অদ্ভূতাহরণ, মার্গ, তোটক, অধিবল এবং 
আক্ষেপই প্রধান। ভরত এবং পরে "পাহিত্যদর্পণ'কার বিশ্বনাথ তেরো নম্বর 
আর একটি জুড়েছেন গর্ভসন্ধির অংশ হিসেবে, তার নাম “প্রার্থনা; । 
অভূতাহরণ (18151145107 09091) 

প্রব্চনার বা কোনো খবর বা ভাবনা গোপন রাখার নামই “অভূতাহরণ” | 
শকুস্তলা"র চতুর্থ অঙ্কে ছূর্বাসার অভিশাপের খবরট। আত্মবিস্বত শকুস্তলার কাছে 
গোপন রাখার জন্য অনস্ুয়ার প্রস্তাবটি যেমন। আরও দৃষ্টান্ত, “রত্বাবলী* 
নাটকের তৃতীয় অঙ্কে সুসঙ্গতাঁর কৌশলে বাসবদত্তার ছন্নবেশে সাগরিকা 
বংসরাজের কাছে এসেছে । শেষ পর্বস্ত এই প্রতাবরণ৷ বাসবদত্তার কাছে ধরা 
পড়ে গেছে। ত্বকোশ'-এ আছে “অভূতোদীহরণ',_যাঁর অর্থ কপটতাঁপূর্ণ 
বাক্য । যুধিষ্টিবের “অশ্বখামা! হত ইতি গজ” উক্কিটি সাগরনন্দীর দেওয়া 
'অভূতোদাহরণ-এর দৃষ্টান্ত । | 


ধনগ্রয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ ৩৭ 
মাগ (01700108101) 


সত্য কথা বা! উদ্দেন্তা অকপটে জানিয়ে দেওয়ার নামই “মার্গ' | মার্গ-এর 
ৃষ্টাস্ত “দশরূপক'-এর টীকায় খুব স্পষ্ট নয়। পত্বাবলী'র তৃতীয় অঙ্কে রাজার 
সঙ্গে সাগরিকীর মিলনসাধনের জন্য বিদবষক একটি কৌশল করেছে । তোরণ- 
মণ্ডপের দৃশ্তে তাই নে রাজাকে আশ্বাস দিচ্ছে । বাজী বুঝাতে ন! পেরে প্রশ্ন 
করলে সে তার কানে কানে তার গোপন ব্যবস্থার কথা জানাচ্ছে । এরই নাম 
নাকি মার্গ, কারণ সে সত্য কথাই ফাস করে দিচ্ছে। আবার অভীষ্ট কীভাবে 
পূর্ণ হবে "মার্গ”এ তারই খবর থাকে-_-এ হুল আরেকটি মত। “শকুস্তলা"র 
চতুর্থ অঙ্কে প্রিক্ংংরদার কথায় দৈববাঁণীর খবর পাওয়! যাচ্ছে ষে, শমীবৃক্ষ যেমন 
অগ্নিধারণ করে তেমনি শকুস্তল। ছুম্মস্তের বীজ ধারণ করবে। 


রুপ (50000510017) 


ঘে-উক্তিতে একটি অনুমান বা! বিচার থাকে, যার মধ্যে নিজের মনে মনে 
যুক্তিতর্ক করে কোনো সিদ্ধান্তে পৌছানোর চেষ্টা বা সংশয় থাকে, তারই নাম 
“ূপ | যেমন বত্বাবলী'র তৃতীয় অঙ্কে মাধবীলতা-মণ্ডপের দৃশ্যে বাঁজার শ্বগত- 
কথন চলছে, মনে মনে চিস্তা করছেন, কেন কামীরা নিজের ঘরনি ছেড়ে নব- 
রমণীর প্রতি আসক্ত হয় । কারণও বলছেন একটি ক্লোকে--তার সারাংশ-_সেই 
নতুন নায়িকা সক্কেতস্থানে এসেও সলঙজ্ঞিত থাকে, মুখ তুলে তাকায় না, 
আলিঙ্গনে সম্ত্রম রাখে, বারবার উৎকণ্ঠায় নায়ককে ছেড়ে দিতে অন্থরোধ করে। 
তাদের সম্পূর্ণ করে পাওয়া যায় না» তবু তাদের লঙ্া ও ভয় বাসনাকে আরো৷' 
ছুর্বার করে তোলে । কোনে বিষয় সম্ঘদ্ধে এই আত্মগত চিন্তনের, নিজের মনে 
মনে বিতর্কের, নাম রূপ। তবে লাগরনন্দী বলছেন, বিল্ময়কর বিষক্ম সম্পর্কিত 
বিতর্কই রূপ । 


উদাহাত, উদাহরণ (58999181101) 


অতুযুক্তিপূর্ণ বিবৃতির নাম “উদাহরণ । যখন কোনো ব্যক্তির মহিম! বা 
গুণাবলির চূড়ান্ত এবং প্রীয়শই অতিরঞ্জিত প্রশংসা কর! হয়, বা কোনো ঘটনা 
সন্বন্ধে খুব বাঁড়িস্ধে বল! হয়, গর্ভসন্ধির সেই অংশের নাম “উদাহ্ৃতি' বা 
এউদ্দাহরণ, । এতে নাক্ক বা নাক্সিকীর মনের আশা-আশ্বাস আগের চেয়েও 
'যেড়ে ওঠে। বরত্বাবলী'র তৃতীয় অঙ্কে তোবণ-মণ্ডপের দৃশ্যে রাজ বিদুষ্ক 


৮ নাট্যমঞ্চ নাট্যরণ 


বসম্তককে সাগরিকার সংবাদ নিতে পাঠিয়েছেন। বসস্তক খুশি-মুখে ফিরতে 
ফিরতে বলছে : “হিঃ হিঃ হিঃ হিঠ আমার খবরটা! পেলে প্রিযসখার যতটা 
আঁহলাদ হবে, সমস্ত কৌশাহ্ী রাজ্য পেলেও ততটা হবে কি না সন্দেহ”। এই 
অতিবাদের নামই উদাহরণ । ভরত ও বিশ্বনাথ আবার “উদ্বাহরণ” বলতে 
অলৌকিক কোনো ঘটনা! বোঝেন । 
কম (21001955. /510911776170) 

যে-বিষয়ে সোৎক হয়ে চিন্তা করা হচ্ছিল, তা লাভের নামই “ক্রম” ॥ 
রত্বাবলী'র তৃতীয় অঙ্কে মাধবীলতা-মণ্ডপের দৃশ্তে রাজ! সাগরিকার প্রতীক্ষা 
করতে করতে ভাবছেন, “এখনই প্রিয়ার সঙ্গে মিলন হবে, তবু আমার মনের 
উৎকণ্ঠা! কেন শমিত হচ্ছে ন।? কিংবা! হয়-তো, মদনতাপ প্রথমে ষেমনই থাক, 
মিলনকাল নিকটে এলে তা দুর্বহ হয়ে পড়ে । বর্ষার দিনে বৃষ্টি হওয়ার আগেকার 
মুহূর্তগুলি যেমন, গ্রীষ্মের চেয়ে তারা তাপ বেশি বিকিরণ করে ।” এরপর বিদুষক 
লাগরিকাকে নিয়ে এল | “ক্রম সম্বন্ধে অন্য মতের কথাও ধনগ্রয় উল্লেখ করছেন। 
প্রথমে নাটাশাস্ত্রে এবং পরে সাহিত্যদর্পণে এই মত প্রকাশিত হতে দেখা গেছে। 
এতে বল। হয়েছে, অন্যের মনোভাব জ্ঞাত বা অবহিত হওয়ার নামই “ক্রম* | 
ভাবজ্ঞানই ক্রম। তারও দৃষ্টান্ত আছে “রত্বাবলী'র তৃতীয় অঙ্কে । এ মাধবী- 
লতামণ্ডপের দৃশ্তেই রাজ। অগ্রসর হয়ে সাগরিকার, আললে ছন্নবেশী বাসবদত্বার, 
আঙ্সেষ প্রার্থনা করে বলছেন : “অনঙ্গ-সম্তাপে আমার প্রাণ দগ্ধ হচ্ছে। 
আলিঙ্গন দিয়ে সেই তাপ তুমি নির্বাপণ করো” পরে আরো স্তরতি করছেনঃ 
“তোমার এ চন্দ্রবদন পদ্মের সৌন্দর্যকে শান করে দেয় জগতের চিত্তকে সুখী 
করে। তোমার দর্শনে মদন উদ্দীপিত হয়। চী্দ যদি এই বলে অহংকার করে: 
যে, তার দখলে আজ অমৃত, তুমিই বা কম কিসে, তোমার বিশ্বাধরেই তো 
অস্বৃতের প্রতিষ্ঠা 1” এতে বাজার মনোভাব বাসবদত্বা জেনে ফেলেছে, কিস্তু এই 
ৃষ্টাস্ত খুব সংগত বলে মনে হয় না। পিলব্য। লেৰি “ক্রম” বলতে “ভাৰী ঘটন৷ 
সম্বন্ধে জ্ঞান'ও বুঝিয়েছেন। ভরতের মত এইরকম । প্বত্বকোশ”ও বলছে 
ভবিষ্যৎ-তত্বের জ্ঞানই ক্রম । 


সংগ্রহ (1210101019101017) 


“সংগ্রহ” হল কাঁউকে উপহার দিয়ে খুশি করার সময় যে প্রিয়ভাষণ, তাই, 
ত্বাব্লী'র তৃতীয় অন্কে তোরণ-মণ্পের দৃষ্তে বিদূষক এসে বাজার কানে কানে 


ধনঞ্জয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ ৩৯ 


লাগরিকীর সঙ্গে তার দেখা করিয়ে দেওয়ার জন্য সে কী কৌশল করেছে তাই 
জানাচ্ছে। রাজা তখন পরিতুষ্ট হয়ে বলছেন, “সাধু; বয়স্ত, সাধু! এই 
নাও তোমার পুরক্কার ।৮--বলে নিজের হাতের সোনার বলম্ক তাকে দিচ্ছেন ॥ 
উপহাব-সমধিত এ নস্তোববিধায়ক উক্রিটিই “সংগ্রহ” । 

জনৃমান (09000011017) 


কোনে চিহ্ন বা লক্ষণ দেখে (বেত্বকোশ'-এ রূপ দেখে ) কিছু জানা বা 
অনুমান করাকেই পারিভাষিকভাবেও “অনুমান” বল! হয়েছে। বত্বাবলী'র তৃতীয় 
আস্কে যখন সাগবিকীর ছম্মবেশপর। বাসবদত্বার কাছে প্রণয় জানিয়ে বাজ! তার 
রোষভাজন হয়েছেন এবং বিষূঢ়ভাবে ভাবছেন, এই ছলনার পর বাসবদতা। 
নিশ্চয়ই আত্মহত্যা করবেন, কারণ প্রেমের উচ্চতম প্রতিষ্ঠ। থেকে এই পতন কোন্‌ 
নারীর সহ হয়? তখন বিদূষক বলছে: “দেবী কী করবেন জানি না, কিন্ত 
আমার যদ্দুর ধারণ সাগরিকার পক্ষে এর পর বেঁচে থাক। খুবই মুশকিল হুবে।” 
এতে রাঁজ। সাগরিকাকে ভালোবেসেছেন, এই লক্ষণ থেকে বাসবদত্বার আস্- 
হত্যার সম্ভাবনা “অনুমান” করা হয়েছে । বাসবদত্ত। আত্মহত্যা করেননি, 
লংস্কৃত নাটকে ওসব বিস্বোগান্ত ঘটন। নেই বললেই চলে। 


আঁধবল (040/100179) 


গর্ভসদ্ধির “অধিবল” অংশে কোনে ছলনা ব| চালাকির প্রসঙ্গ আসে। 
প্ত্বাবলী'র তৃতীক্প অঙ্কে মহারানি বাঁপব্দত্তা নিজে সাগরিকা সেজেছেন এবং 
দাসী কাঞ্চমালাকে সাজিয়েছেন সাগরিকার সহচরী স্থুসঙ্গতার বেশে । চিত্র- 
শালার দরজায় বসস্তক চাদরমুড়ি দিয়ে মুখ ঢেকে বনে আছে পাগরিকাকে রাজার 
কাছে নিয়ে যাবে বলে। লাগবিকা এল নাঃ এলেন কাঞ্চনমালাকে নিয়ে 
'দাগরিকারূপিণী বাসবদত্তা। এই দৃশ্তে ওই ছলন! দর্শকের কাছে ধরা পড়ছে । 


তোটক (0957791) 


উত্তেজিত বা ক্রুদ্ধ উক্তি বা বাগ বিতগার নাম “তোটক' | “বেণীসংহার 
শ্নাটকের তৃতীয় অন্কে কুরুক্ষেত্রে কর্ণ ও অশ্বখামার মধ্যে কটংক্তির বিনিময় এই 
তোটকের দৃষ্টাস্ত। এইখানেই অশ্বখাম! কর্ণকে “রাঁধাগর্ভজাত অধম ছুতোর* 
বলে গাল দেয় এবং কর্ণ বলেঃ “আমি নিজে সত বা স্থতপুত্র যাই হই না কেন, 
তাতে কী? কুলে জন্ম দৈবের ব্যাপার, কিন্তু পৌরুষ তো। নিজের হাতে ! 


2৪০ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


শকুন্তলা পঞ্চম অঙ্কে রাজার প্রতি শাক্গবিবের তিরস্কার-বচন তোটকের আরেক 
দৃষ্টান্ত । 

কারো কারে। মতে অধিবল তোটকেরই (বা জ্রোটকের ) রূপান্তর মাত্র । 
কারো মতে তোটকের বিপরীত ব্যাপারই অধিবল । 


উদ্বেগ (015118%) 


শক্রজনিত ভয় অথব। শত্রর ভীতিজনক কার্ধকলাপেরই নাম “উদ্বেগ” । যেমন 
“বেণীসংহার'-এর চতুর্থ অক্কে প্রথমেই ভয়মৃ্ছিত ছুর্ধোধনকে নিয়ে সারথি রথ 
চালিয়ে আসছে । ভীমের প্রবেশ ও সদর্প আস্ফালন, তখন সারথি তা৷ শুনে ভয় 
পেয়ে বলে উঠছে, “পালাই, ওই এল সেই ছুবাত্বা ষে কৌরবপুত্রদের অরণ্যে 
ভয়ঙ্কর ঝড়ের মতো] |” 
সম্জম (0501751611811017) 

আতঙ্ক ও ত্রাসে কম্পনের ব্যাপার যে-উক্তিতে প্রকাশিত তারই নাম 
“সম্ত্রষ। বিত্বাবলী'র তৃতীয় অঙ্কে বাসবদত্তার কাছে ধরা পড়ে গিয়ে সাগরিকা 
মনোছুতুখে গলায় মাধবীলতার ফাস লাগিয়ে আত্মহত্যা করতে যাচ্ছে। তার 
পরনে তখনও বাসবদত্তার বেশ। বিদুষক বসম্তক তাই দেখতে পেয়ে আতঙ্কে 
চীৎকার করে উঠছে : “মহারাজ, বাঁচান, বীচান, দেবী বাসবদত্তা গলায় ছড়ি 
দিচ্ছেন।” রাজ! ছুটে এসে বলছেন, “কই, কোথায় তিনি?” এরই নাম 
সম্ত্রম। 
আক্ষেপ (75৬91810017) 

“বীজ' বা উপসংহাবের কারণ গর্ভসদ্ধিতে উন্মোচিত হয়। এই উন্মোচনের 
প্রকীশ হয় যে-উক্তিতে তারই নাম “আক্ষেপ । যেমন ত্বাবলী'র দ্বিতীয় অঙ্কের 
শেষে বাজ! বলেছেন, “দেবীকে খুশি করতে না৷ পারলে আর উপায় নেই।* 
তৃতীয় অস্কের শেষেও বলছেন, “দেখি, দেবীকে যদি আবার প্রসন্ন করতে পারি ।* 
এই সব উক্তি থেকে বেশ বোঝ] যাচ্ছে ষে, বাসবদত্তাকে খুশি করার উপরেই 
সাগরিকা-লাভের “বীজ' আছে। এরই নাম আক্ষেপ। 

ভরত ও সাহিত্যদর্পণে “প্রার্থনা বলে গর্ভসন্ধির আর একটি উপবিভাগ 
আছে। এর অর্থ হল “উৎসবে যোগদানের জন্য আহ্বান । 'রত্বকোশ" 
অন্নসারে গর্ভ-সদ্ধির তেরোটি অঙ্গ হল : অভুতোদাহরণ, মার্গ, রূপ, উদাহরণ 
ক্রম, সংগ্রহ, অনুমান, প্রার্থনা, উৎক্ষিপ্ত, তোটক, অধিবল, উদ্বেগ এবং বিভ্রব। 


ধনঞ্জয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ 8$ 

9. অবমর্শসন্ধি 079 ৮3155) ও তার অঙ্গ 

নাটকের “চতুর্থ পর্যায়ের নাম “অবমর্শ' ; অন্য নাম বিমর্শ' (আক্ষরিকভাবে 
এব অর্থ হল চিন্তন বা ধ্যান (611556502) | ক্রোধ বা আব্গেজনিত অধীরতা 
ব৷ প্রলোভন থেকে ষে পর্যালোচনার জন্ম হয়ঃ তারই নাম “অবমর্শ | বত্বকোশ'- 
এ বিমর্শ সন্ধিতে আখ্যানে একটা বাধা বা বিশত্তি ঘটে-_এরকম ইঙ্গিত আছে। 
অভিজ্ঞান শকুস্তলম্-এ ছুর্বানার শাপ ও শকুস্তলার প্রত্যাখ্যাত হওয়া যেমন। 
অবমর্শের বিষয় হল সেই “বীজ” যা গর্ভসন্ধিতে ঈষৎ উন্মোচিত হয়েছে ; 
অবমর্শে সাফল্যের সম্ভাবন। সুনিশ্চিত হয় এবং “বীজের পরিপাম স্থচিত হয্ব। 
'রত্বাবলী”র চতুর্থ অন্ধ (এই অঙ্কেই নাটক শেষ হয়েছে) অবমর্শের দৃষ্টাত্ত। 
এখানে অলীক অগ্নিকাণ্ডের ফলে আতঙ্ক এবং শেষে বাসবদত্তার প্রসন্ন হয়ে 
রাজার হাতে সাগরিকাকে সমর্পণের ঘটনা আছে । “কৌসংহারে'র ষষ্ঠ ব। শেষ 
অঙ্কও এই অবমর্শসন্ধির নিদর্শন । এর অঙ্গ তেরোটি : 

অপবাদ, সংফেট চি সম্ফেট, বিদ্রব, ভব, শক্তি, ভ্রুতি, প্রসঙ্গ, ছলন, 
ব্যবসায়, বিরোধন, প্ররোচনা, বিচলন, আদান। 
ভপবাদ (0০915819) 


কারও দোষক্রটির বিবৃতি অবমর্শসদ্ধির যে-অংশে, তারই নাম “অপবাদ" | 
যেমন বত্বাবলী'তে চতুর্থ অস্কে সাগরিকাকে দেখতে না পেয়ে সখী সথসজত! 
কাদতে কাদতে বিদুষককে বলছে, "সাগরিকাকে দেবী ( বাসবদত। ) উজ্ফ্রিনীতে 
পাঠিয়েছেন”: ॥ তখন বিদূষক বলছে» “ওঃ দেবী কী নিষ্ঠুর কাজই ন| 
করলেন।* কিংবা বেণীসংহার'-এ যুধিষ্টির বলেছেন ষষ্ঠ অঙ্কে, “পাঞ্চালক, লেই 
ছুরাত্ম! কৌরব-কুলাঙ্গীরের কোনে! সন্ধান পাওয়া গেছে?” ছুর্যোধন সম্বন্ধে এই 
জিজ্ঞাসায় তার নিন্দনীয়তা উল্লিখিত হয়েছে-_স্থৃতরাং এটি “অপবাদ'-এব 
ৃষ্টান্ত। 
সংফেট (/১11510861017) 

“ংফেট' হুল ক্রোধোক্তি, রেগে তর্জন-গর্জন গোছের ব্যাপার। 
“বেণীসংহার-এব ষষ্ঠ অস্কে গণ্াযুদ্ধের আগে ভীম ও দুর্ষোধনের পরস্পরের প্রতি 
কটহক্তি-বর্ষণের উল্লেখ আছে। এই দুবা্কধারার বিস্তৃত ৰিবরণ আমর। পাই না, 
কেবল দূত পাঞ্চালের মুখে এর খবর পাই। তবে তার আগে ছর্ধোধনকে হদে 
লুকিয়ে থাকতে দেখে ভীম অনেক আশ্ফালন ও বিদ্ধপ করে, ছুধোধনও তাৰ 


৪২ নাটমঞ্চ নাট্যরূণ 


চোখা চোখ! জবাব দেয় । এও আমরা! পাঞ্চালের £০9০৮:78 থেকে জানি। 
এগুলি সংকেটের দৃষ্টান্তরপে গণ্য হতে পারে। পরে “বিরোধন' ও “বিচলন' 
দুষ্ট । 
বদর (07706) 

হত্যা বা বন্দী করার সংবাদ, বা৷ কোনে। প্রধান চরিত্র সম্বন্ধে কোনো ভন্মংকর 
ংবাদ যে-অংশে আছে, অবমর্শের সে অংশের নাম “বিভ্রঝ | যেমন “রত্বাবলী 
চতুর্থ অঙ্কে বাসবদত্তা। দৌড়ে এসে রাজাকে প্রাসাদে আগুনের তাগুবের কথা 
বলছে এবং হুয়তো। সাগরিকা তাতে পুড়ে মরছে, এইরকম ভয়াবহ সম্ভাবনার 
কথা জানাচ্ছে। সে নিজেই সাগৰিকাকে প্রাসাদের মধ্যে বেধে রেখেছিল । 
রাজ! তৎক্ষণাৎ উন্মত্তের মতে ছুটে গেলেন। এই ভয়ংকর সংবাদ “বিদ্বব-এক 
নিদর্শন | “রত্বরকোশ'এ €বিদ্রব'-র উল্লেখ নেই। 
ঘ্ুব (00171911100) 

জোষ্ঠদের বা মাননীয়দের প্রতি উপেক্ষা বা অসন্ত্রম দেখানোর নাম “জব” | 
ভবভূতির উত্তররামচরিত" নাটকে চন্দ্রকেতুর সঙ্গে যুদ্ধের আগে লৰ রামচন্দ্র 
সম্বন্ধে ক্লেফ করে বলছে (সে জানে না রামই তার পিতা)! *গুরা জোষ্, 
আমার ওঁদের বিচার করা সাজে না । বিশ্রুত রামচন্দ্রের কীতি কে না জানে? 
তিনি স্থন্দের স্ত্রী তাড়কাকে বধ করে অক্ষয় যশ অর্জন করেছেন। খরের সঙ্গে 
যুদ্ধে তিনি যদিও পশ্চাদ্দপসরণ করেছিলেন, তবু জিত তো তারই হল। বালীকে 
গুপ্ত শর নিক্ষেপ করে তিনি মেরেছেন__এসৰ তো! জগৎসুদ্ধ লোক জানে !” 
( পঞ্চম অঙ্ক )। 
শান্ত (61909101017, 397710৬81 01119590110) 

শক্তি” বলতে বিরোধের শান্তি বা নিবৃত্তি বোঝায় । এঁ “িত্তররামচবিত'-এই 
দেখি ( ষষ্ঠ অঙ্কে) লব রামচন্দ্রকে দেখে ভাবছে, "আশ্চর্য । একে দেখে আমার 
বিরোধ বিদ্বেষ শাস্ত হয়ে গেল, ওদ্ধত্য চলে গিয়ে বিনীত হতে ইচ্ছে করছে এর 
কাছে। মনে হচ্ছে পায়ে লুটিয়ে পড়ি । কেন এরকম হুচ্ছে 1"-**** 
হযাত 779)9019, 71158191179) 

তর্জন আর কটু ভাষণের নাম “ছ্যুতি”। «বেণীসংহার'-এর ষষ্ঠ অস্কে ছুর্ধোধন। 
বখন হদের জলে লুকিয়ে ছিলঃ তখন তাকে উত্তেজিত করে বার করে আনার জন্য 


ধনঞ্জয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ ৪৩ 


ভীম যে গালাগাল বর্ষণ শুরু করে, তা “ছ্যতি'র দৃষ্টান্ত । 'রত্বকোশ-এ ছ্যুতি 
নির্বইণ-সন্ধির অজ, সেখানে এর অর্থ র্যা ও ক্লেশের নিবৃতি” | 


প্রসঙ্গ (79৬915709) 


জ্যেষ্ঠ বা পূর্বপুরুষদের সম্বন্ধে উল্লেখ বা বিবৃতির নামই 'প্রসঙ্গ' | শূদ্রকের 
“মুচ্ছকটিক'-এ যেমন চগ্ডালেরা চারুদত্তকে শশানে নিয়ে যাবার পথে ঢ্যারা 
পিটিয়ে সবাইকে রাজার 'াদদেশ শোনাচ্ছে-_পশুন্ছন সবাই [ এই যে বণিক 
বিনয়দত্তের নাতি, সাগরদত্তের ছেলে চারুদত্ত। এ শুন্য পুষ্পকরগুক বাগানে 
ঢুকে গণিকা বসন্তসেনাকে খুন করেছে। তাই এর প্রাণদণ্ড হবে।*-*--** 
(দশম অঙ্ক )| 


ছলন (1101711191101, 00170910001) 


কারো প্রতি অসম্মান দেখানো হলে তার নাম ছলন”। যশোবর্ষণের 
ধামাত্যুদয়' নাটকে (এ নাটক আমাদের হাতে এসে পৌছোয়নি ) রাম যে 
সীতাকে বর্জন করলেন, তাতে তার প্রতি অবমাননা! দেখানো হল-_এই হল 
পছলন? | 
ফ্যবসার (35910101) 

নিজের শক্তি সম্বন্ধে দক্ভোতির নামই “ব্যবসায়” । রত্রকোশ'-এ “বিবৃতি ও. 
তার হেতুযুক্ত বাক্য'ই ব্যবসায় । 'রত্বাবলীর চতুর্থ অস্কে এক এন্দ্রজালিক এসে 
নিজের ক্ষমতা নিয়ে প্রচুর বাগাড়ম্বর করে বলছে : “বলুন কী করতে হবে । 
টাদকে মাটিতে নামিয়ে আনব? হিমালয়কে উড়িয়ে দেব আকাশে? জলের: 
ওপর আগুন জালাব? ছুপুরবেলায় গোধূলির অন্ধকার ডেকে আনব?” এরই 
নাম ব্যবসায়; | 
বরোধন (00009910017) 

আবার ধখন কেউ থুব রেগে বা৷ উত্তেজিত হয়ে নিজের ক্ষমতা সম্বন্ধে বড়াই 
কবে, তখন “বিরোধন” দেখ দেয় । “বেণীসংহার'-এর পঞ্চম অক্কে ভীমের 
এ-ধরনের প্রচুর আস্ফালন আছে। ভীম ধৃতরাষট্রকে প্রণামই করছে এই বলে ষে;. 
«অসংখ্য কৌরবকে যে মেরেছে, দুঃশাসনের রক্ত পান করে ষে উল্লসিত, ছুর্যোধনের 
উরু যে ভাঙবে__সেই ভীম প্রণাম করছে, প্রণাম গ্রহণ করুন।” বিত্বকোশ'-এব' 
মতে কাজ পণ হওয়ার উপক্রমই রিরোধন। যেমন “বেণীসংহার'-এর কঞ্চুকী 


৪ নাটমঞ্চ নাট্যকপ 


বলছে, “ছুবাত্বাঃ কৌরবাধম, বসন যার শোণিতে পাল, উদ্ভত কালদগুপাপি 
যমের মতো রক্তবর্ণ বন্ত্রতুল্য ভয়ংকর গদ1 তুলে মাননীয়া পাঞ্চাল-নন্দিনীকে 
ইতস্তত খোঁজ করতে করতে এই-ষে এদ্দিকেই আমছে।” 


প্ররোচনা (£019518170) 


সফলতা। সম্বন্ধে স্থনিশ্চিত হয়ে ভবিষ্যৎ নন্বন্ধে যে-পূর্বজ্ঞান, বা ভবিষ্যতের 
সাফল্য সম্বন্ধে পূর্বাভাস যাতে প্রকাশিত, তারই নাম “প্ররোচনা” | “বেণীসংহাব- 
এর ষষ্ঠ অক্কে পাঞ্চালক যুধিষ্ঠিরকে ভীম-ছুর্যোধনের গদ্দাযুদ্ধের সংবাদ দিতে এসে 
বলছে, “কৃষ্ণ আমাকে বললেন,**-ভীমসেনের সঙ্গে ছুর্যোধনের দেখ। হয়েছে, 
এইবার দেখো, জগৎ নিষণ্টক হবে। এখন তোমরা নান! শুভকার্ধের অনুষ্ঠান 
শুরু করো, আর সংশয় কোরে! না।” এখানেই 'প্ররোচনা'র অব্তারণ। 
ঘটছে। 


পবচলন (8989010111999) 


মৌখিক বাগাড়ম্বর ও বড়াই, যাকে লৌকিক ভাষায় “বৰাড়ফ্টাই, বল। চলে, 
তারই নাম “বিচলন' । যেমন “বেণীসংহার'-এর পঞ্চম অঙ্কে অর্জন ধৃতনাষ্ট্রকে 
প্রণাম করতে গিয়ে বলছে, “রাধা-তনয় কর্ণকে যে বধ করেছে সেই অঙ্জুন প্রণাম 
করছে ।” বলা বাহুল্য, বাবসায়, বিবোধন ও বিচলনের মধ্যে তফাত খুব স্প্ 
নয়। এর পরে ভীম ধৃতরাষ্রকে ঘষে সম্ভাষণ করছে, তাই উপরে বিরোধনের 
ৃষ্টাস্ত হিসেবে উদ্ধৃত করা-হয়েছে। “সংফেট'-এর দৃষ্টাস্তও আগে আছে, তাও 
অনেকটা এই জিনিসই । 


আদান (50177181৬) 


কারে। কৃতকর্মের একটি সংক্ষিপ্ত বিবৃতির নামই “আদান” ( পরত্বকোশ”-- 
প্রধান ফলের উপগমন” )। “বেণীসংহাব”-এ যেমন : (ষষ্ঠ অঙ্ক) ছুর্যোধনকে 
নিহত করে ভীম রক্তাপ্ুত দেহে ঘুরে বেড়াচ্ছে, যুধিষ্টির, ত্রৌপদী প্রভৃতিও 
তাকে খুঁজছে । ছুপক্ষে দেখ। হল, কিন্তু বক্তত্নাত ভীমকে চিনতে না-পারায়ঃ 
অন্যদিকে ভীমও অন্যদ্দের চিনতে না-পারায়, সংকটের সৃষ্টি হল। পাগুবর। মনে 
করল ভীম আসলে ছুর্ষোধন, ভীম নিহত হয়েছে । ভীম এদের মনে করছে 
সৈনিক, তাই ধমকে জিজ্ঞেস করছে, “আমাকে দেখে ভয় পাবার কী আছে? 
আমি না রাক্ষস, না প্রেত । আমি সেই কুদ্ধ ক্ষত্রিয় যে ছুত্তর প্রতিজ্ঞাসমুজ 
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পার হয়েছে। যুদ্ধের আগুন নিৰেছে তা তোমর। কেন হাতি-ঘোড়ার 
সৃতদেহগুলোর আড়ালে লুকোচ্ছ 1” এই কথার মধ্যে সংক্ষেপে ভীমের নিজের 
কৃতিত্বের কখ। বল। হয়েছে, তাই এ “আদান । 

বিত্বকোশ' অনুসারে “ৰিমর্শ' সন্ধির বিকল্প কয়েকটি অঙ্গ হল “খেদ' (মানসিক, 
ব1 কাস্িক শ্রম ), প্রতিষেধ' ( ঈন্সিত অর্থের ব্যাঘাত ), পান, ( অপমানকর 
বিষয়ের উল্লেখ )। সে বইয়ে “ছলন” ণৰিচলন ও €বিদ্রব এই তিনটি অঙ্গ 
উল্লিখিত হয়নি । 


৫. নির্হণসন্ধি (00170115101) ), পরিণতি এবং তার অঙ্গাবলি 


প্চলদ্ধির শেষ “সন্ধির নাম পর্নর্বহণ” | এতে মুখসন্ধি ও অন্যান্য সন্ধিগুলিতে 
যে-সব ঘটন। ঘটেছে এবং “বীজ'-এ যে-ঘটনার সম্ভাবন। লুকিয়ে ছিল-_তার 
সবই যথাযথ পরিণতি লাভ করে এবং শেষে সমস্ত কিছুই একস্থত্তরে এনে সেগুলির 
মধ্যে সংগতি দেওয়া হয়। নির্বহণ সন্ধির চৌন্দটি অঙ্গ, সেগুলি হল : 

সন্ধি, বিরোধ, গ্রথন, নির্ণয়, পরিভাষণ, প্রসাদ, আনন্দ সমস», কৃতি, ভাষ। 
বা ভাষণ, উপগৃহন, পূর্বভাব, উপসংহার বা ক্বাব্যসংহারঃ এবং প্রশস্তি। 


সাষ্ধ (২0/0001) 


এখানে “সদ্ষি' বলতে বোঝায় আবার বীজের উল্লেখ, উত্থাপন বা উপগম। 
এই সন্ধি নাটকের পঞ্চসন্ধি নয়, একথ! মনে রাখতে হবে । সন্ধির দৃষ্টান্ত আছে 
বত্বাবলী”র চতুর্থ অস্কে। সিংহলরাজের অমাত্য বন্থৃভৃতি সাগরিকাকে দেখে 
সিংহলের হারানো৷ বাজকন্তা বলে চিনতে পারছে । তার সন্ধান এবং মন্ত্র 
ফৌগন্ধরায়ণের কৌশলে উদয়নের সঙ্গে তার বিবাহ সংঘটনের পরিকল্পনাই ছিল 
নাটকের “বীজ'-অংশে নিহত । বস্থভৃতির জিজ্ঞাসাবাদের মধ্য দিয়ে সাগরিকার 
পরিচয় জানা যাচ্ছে এবং পরিণামে বাজ। তাঁকে লাভ করছেন। স্থতরাং 
এখানে আবার বীজের উল্লেখ ঘটেছে । রত্বকোশ'-এ “সদ্ধিণ অনুপস্থিত। তার 
জায়গায় আছে “অর্থ, বা “মূল বিষয়ের পরোক্ষ উল্লেখ । 
'শিবরোধ (৬1911811০9) 


পরিণামের বা “কার্য-এব 'জন্য সন্ধান বা সচেষ্টতার নামই বিরোধ, 
( বিত্বকোশ-এ অন্ুজিখিত )। দ্রত্বাবলী'র চতুর্থ অঙ্কে এ “দক্ষিণ অংশের পরেই 
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বন্থভূতি জিজ্ঞেন করছে, প্মহারাজ এ কন্াটি কোথাকার ?” বাজ! বললেন, 
প্দেবী জানেন”। বাসবদত্তা বললেন মন্ত্রী যৌগন্ধরায়ণ তাঁর কাছে লাগরিকাকে 
গচ্ছিত রেখেছিল । এই সব কথার মধ্য দিয়ে পরিণতির দিকে ঘটন। ভ্রুত এগিক্সে 
চলেছে । বন্থৃভূতির ওই খোজখবর বিবোধের দৃষ্টাস্ত । 
গ্রথন (11100) 

ঁ পরিণতির আঁভাসের, বত্বকোশ'-এ “বহু অভীষ্ট্রের উলেখ'-এব, নাম 
গ্রথন' । বত্বাবলী'র চতুর্থ অঙ্কে যৌগন্ধরায়ণ সিংহলবরাজকন্া। রত্বাবলীকে 
সাগরিকা নাম দিয়ে উদয়নের অন্তঃপুরে লুকিয়ে রেখেছিল, রাজাকে ন! জানিয়ে 
পরে সেকথা! বলে বাঁজার কাছে ক্ষম চাইছে এবং কী উদ্দেস্তে সে এমন করেছিল 
তা জ্ঞাপন করছে । এ থেকে স্পষ্ট আভাস পাওয়া ঘাচ্ছে যে রাজা শেষ পর্যন্ত 
বত্বাবলীকে লাভ করবেন। যৌপন্বরায়ণের উক্তি এখানে এগ্রথন'-এরই দৃষ্টাত্ত। 
কিন্তু বত্বকোশ'-এ দৃষ্টান্ত “জানকী-রাঘব" নাটকের শেষ অঙ্কে লক্ষণের উত্তি_ 
পথর-দূষণ ইত্যাদি সেই ব্বাক্ষসেরা নিহত হয়েছে, মুনিদের তপশ্চর্যা এখন বিদ্প- 
রহিত, ইন্দ্রের শক্র এই রাবণ নিহত, আর তার সম্পদ আপনি বিভীষণকে অর্পণ 
করেছেন”। 
নিণয় (13817801012) 

অন্থুভব বা অভিজ্ঞতার বর্ণনাই “নির্ণয়” | “বেণীসংহার'-এর ষষ্ঠ অঙ্কে ভীম 
যুধিষ্টিরকে বলছে, “দেব আর ভয় নেই, আপনি শক্রহীন হয়েছেন। ভাবছেন 
'ছুর্যোধন বেচে আছে? মোটেই না।” এই বলে মে কী করে দুর্যোধনকে 
নিহত করল এবং এখন পাগুবেরা কীভাবে মর্তযের উপর অসপত্ব অধিকার লাভ 
করল তার বিবরণ দিচ্ছে । এখানে তার আত্ম-অভিজ্ঞতার বর্ণনা আছে, তাই 
এ নির্ণয়? | 
পাঁরভষা, পাঁরভাষণ (00179158110) 

কথোপকথন ব৷ উক্তি-প্রভ্যুক্তির নামই “পরিভাষা” $ “রত্বকৌশ'-এ “অপমান 
বা অপরাধের উল্লেখ" হল পরিভাষা বা পরিভাষণ”। 'বত্বাবলী'র চতুর্থ অস্কে 
রত্বাবলী বলছে বাবদত্তাকে, “দেবীর কাছে আমার অপরাধের শেষ নেই, 
আমার মুখ দেখাতে লজ্জা হচ্ছে।” বাসবদত্বা তার উত্তরে বলছেন, ছিঃ বোন, 
আমি কত নিষ্টুরতা করেছি তোমার ওপর, সেসব তুলে যাও আমাকে বড় 
বোন বলে মনে করো! |” এই পারম্পরিক সংলাপ “পরিভাষণ'-এর নিদর্শন | 


ধনপ্রয় ও সংস্কত নাটকের ব্যাকরণ ৪৭ 

প্রসাদ (0180108157955) 

লেবাঃ সৌজন্য বা: বিনকপ্রকাশের নামই প্রসাদ" । “ব্ণৌসংহার+-এব ষষ্ঠ 
অঙ্কে ভীম ভ্রৌপদীকে বলছে, "পাঞ্চালতনয়া+ তোমার শক্রকুল নিহত, আমার 
'্ভিনন্নন গ্রহণ করো |” এই সৌজন্থাপ্রকাশ (প্রসাদ'-এর দৃষ্টাস্ত । 
আনন্দ (81155) 

বাসনার চবিতার্থত| হল “আনন্দ | “রত্বীবলী'র ষষ্ট অঙ্কে রাজা উদয়ন, 
“দেবী যেমন আদেশ করেন” বলে রত্বাবলীকে গ্রহণ করছেন। আকাজ্ষার এই 
সন্তর্পণেরই নাম “আনন্দ? 


সময় (0911৬910109) 


দুঃখ ও তুর্ভাগ্যের হাত থেকে মুক্তির, 'রত্রকোশ*-এ “বিরোধের শান্তির» নাম 
“সময় | “রত্বাবলী'তে এন্দ্রজালিকের মায়া-আগুনে অন্তঃপুরে বন্দিনী সাগরিক। 
কাতর হয়েছিল, রাজা দৌড়ে গিয়ে তাকে উদ্ধার করে আনার পর সে চেতনা 
লাভ করে এবং “ম। তুমি কৌথায়, বাব! তুমি কোথায়” বলে অস্ফুট আর্তনাদ 
করে আবার মৃছিত হয় । তখন বাসবদত্তাঃ “শান্ত হও বোন, শান্ত হও” এই 
বলে তাকে আলিঙ্গন করে। অর্থাৎ বিপদ কেটে গেছে, এখন অস্থির হওয়ার 
কিছুই নেই। এরই নাম “সময়” । 


কাঁতি (00111170800) 


যে-ফল হাতে এসেছে, তার সমর্থন বা স্বীকৃতিই “কৃতি” । 'রত্বাবলী'র চতুর্থ 
অঙ্কে বত্বাবলীকে বাজার হাঁতে আঈঁপে দিয়ে বাসবদত্তা ঘখন বললেন, “মহারাজ 
এব জ্ঞাতিকুটুম্বরা সব কত দূরে আছেন, আপনি আপনার বাবহার দিয়ে এর 
আত্মীয়দের কথ! ভুলিয়ে দেবেন”--তখন বোঝা গেল যে, রাজার স্থখে আর 
কোনে বাধা রইল না। এ অঙ্গ বত্বকোশ'-এ অঙ্ল্েখিত। 


ভাষণ (2)0019591017 01 58101518901101)) 


কাম্য ফল হাতে আসার পর চিত্তের সন্তোষ যে-কথায় প্রকাশ পায়, তারই 
নাম “ভাষণ | ভাষণ অংশে নতুন সন্মান ও গৌরবলাভের উল্লেখ থাকে। 
বত্বাবলী'তে ( চতুর্থ অঙ্ক ) রাজ! যেমন পবিতুষ্টচিত্ে বলেছেন, “এমন প্রিক্সতর 
কার্ধ নেই য! অসিদ্ধ রইল। সিংহ্লরাজ বিক্রমবাহ্ন আমার আত্মীয় হলেন, 
জগতের অলংকারক্বরূপ প্রিয্ম। লাভ করলাম” ইত্যাদি । 


৪৮ নাটস্চ নাট্যরূণ 
পু্বভাব (17010190101) 

'কার্ধ' বা পরিণামের পূর্বজ্ঞানই হল 'পূর্বভাব । ভরত নাট্যশাঙ্ত্রে ও. 
বিশ্বনাথ সাহিত্যদর্পণে একেই বলেছেন (পূর্ববাক্য । 'রত্বাবলী"তে শেষে মন্ত্রী 
যৌগন্ধরায়ণ যখন বাসবদত্তীকে বললেন, “এখন বোনের প্রতি আপনার কর্তব্য 
করুন” বাসবদত্! স্ব হেসে বললেন, ”“অমাত্যমশাই স্পষ্টই বলুন না ফে,, 
রত্বাবলীকে এবার রাজার হাতে সঁপে দিন 1” এই কথায় অস্তিষ পরিণাম লম্বন্ধে 
আগে থেকেই আভাস দেওয়া হচ্ছেঃ ফলে এরই নাম পূর্বভাব' ৷ 'রত্বকোশ' 
ধপুর্ববাকা” বলতে বুঝেছে কাহিনীর মূল বিষয়ের উল্লেখ। যেমন “বেণী- 
সংহার'-এ ভীম বলছে, “বুদ্ধিমতিকা, কোথায় সেই ভা্ুম্তী? এখন সে 
পাণডববধূর অপমান করুক দেখি একবার !” 
উদ্পগহন (00710165991) 011000719181196) 

কোনো অলৌকিক ঘটনার সংঘটন বা অলৌকিক বন্তর প্রাপ্তিই “পগৃহন' । 
ধবেণীসংহার”এর শেষে হৃষ্টকাম! ভ্রৌপদী যখন আবার বেণী বাধছিলেন তখন 
স্বর্গবাসী সিদ্ধগণ তাকে আশীর্বাদ করেন। এই অলৌকিক ঘটন৷ বা শ্বর্গবাসী 
সিদ্ধদের আশীর্বাদন্বরূপ অলৌকিক বন্তর প্রাপ্তি এ নাটকের “উপগৃহন। 
কাবাসংহার (7917707811017) ্‌ 

আশীর্বাদ ব৷ পরমকাম্যের প্রাপ্তিই হল উপসংহার বা “কাব্যসংহার, | প্রাক 
সব নাটকের শেষেই একটি চরিত্র এইবকম কথ। বলে থাকে, “বলুন, আপনার 
জন্য আর কী করতে পারি 1” এতেই বোঝ। যায় যে, নাটক সম্পূর্ণরূপে শেষ 
হয়েছে, আর কোনো ঘটন। ঘটবে না । এখানেই “কাব্যসংহার' হচ্ছে । 


প্রশান্ত (86179010001) 


স্থখ-সৌভাগ্যদায়ক বস্তর জন্ প্রীর্থনাই 'প্রশস্তি, বলে আখ্যাত হস্সেছে। 

'রত্বকোশ”-এর মতে প্রশস্তিতে রাজা ত্রাহ্ষণ আর গবাদির মঙ্গলকামন! থাকতেই 
হবে। ন্মৃচ্ছকটিক'-এর “প্রশস্ত” অর্থাৎ ভরত-বাক্যটি জ্যোতিরিক্্রনাথের অন্গবাদে' 
তুলে দিচ্ছি। 

গাতী হোক ছুগ্ধবতী শন্তপূর্ণা বন্ুমৃতী মেঘ কালে করুক বর্ষণ। 

সকল জনের চিত করিয়া গে। হরিত বহে যেন মধুর পবন ॥ 

বৈধৈ অনুষ্ঠানে রত হোন বিপ্র অবিরত লক্ষমীবস্ত হোন সাধুগণ |, 

বিপু করি প্রশমন নৃপ ধর্মপরায়ণ পৃথিবীরে করুন পালন ॥ 


ধনগয় ও সংস্কৃত নাটকের ব্যাকরণ ৪৯ 


পঞ্চসন্ধির চৌষটি অঙ্গের বর্ণনা শেষ হল। 

এই অঙ্গগুলির মুখ্য কাজ কী কী? ধনগয়ের মতে এগুলির মূল কাজ ছ'টি, 
অর্থাৎ ছ'টি কারণে এগুলি নাটকে দরকার হয় । সেগুলি এই : 

১. উদ্দেশ্ট অনুযায়ী ঘটনাগুলিকে পরপর সাজাতে হবে; 

২. যা দেখানো চলে ন। তাকে বাদ দিতে বা গোপন করতে হবে ; 

৩. যা ঘটনাকে সমৃদ্ধ করে এমন ব্যাপার যোগ করতে হবে__মূলে তা থাক 

আর নাই থাক; 

৪. অভিনয়ে ভাবপ্রকাশ করতে হবে 

৫. বিন্ময়কর ও চম্তৎ্কারজনক বিষয় দেখাতে হবে, এবং 

৬. নাটক যাতে ঝিমিয়ে না পড়ে তার জন্য অবহিত থাকতে হবে। 


বস্তুর (5001901-119191-এর ) ছুরকম বিন্যাস 


নাটকে কথাবস্তর অবতারণা করা হবে ছুভাবে। প্রথমত কিছু কিছু জিনিস 
আছে যা কেবল জ্ঞাপন কর! হবে; সংবাদের মতো ; অর্থাৎ সামনে দেখানো হবে 
না। আবার “বস্ত'র কিছু অংশ দেখাশোনার মধ্যেই উপস্থাপিত করতে হবে। 

বস্তর ষে জিনিসগুলি অত্যন্ত 1০691] বা! পুঙ্থাহুপুঙ্খ ব্যাপার, কাজেই ততটা 
প্রাসঙ্গিক নয়; যেগুলি ভাঁবমূলোর দিক থেকে দরিদ্র অথবা নীরস, বিরক্তিকর 
বা অনুচিত, সেগুলি পরোক্ষ সংবাদ হিসেবে জানানো হবে, সামনে দেখানো 
হবে না। কিন্তু যে-জিনিসগুলি মধুরত্বাদী বা মহ্দ্ভাব-প্রকাশক ( উদ্াত্ত- 
গুণবাচক ), যা বসাশ্রিত- সে সবই দর্শনশ্রবণের আওতায় আনতে হবে। 

পরে বইয়ের তৃতীয় অংশে কী কী মঞ্চে দেখানো হবে না তার একটা! 
তালিকা দিয়েছেন ধনগ্য়। সেগুলি এই : দুর পথে দীর্ঘ যাত্রা, হত্যাকাণ্ড 
যুদ্ধ, রাজ্যে বা প্রদেশে রাজপ্রোহ, সংরোধ (5158০) খাওয়াদাওয়া» আানের দৃশ্ঠঃ 
সহবাস, দেহে অঙ্গরাগের লেপন, পোশাক পরা ইত্যা্দি। তাছাড়া সাহিত্য- 
দর্পণ-এ “দুবাহবান অর্থাৎ দুর থেকে হাকডাকও দেখাতে মানা করা হয়েছে। 

সবচেয়ে বড় নিষেধ : মঞ্চে কক্ষনো প্রধান চরিত্র অর্থাৎ_নীয়ক-নায়িকার 
মৃত্যু দেখানো চলবে না। তবে ঘা না৷ দেখালেই নয় (“আবশ্তকম্‌ ) তা 
দেখাতেই হবে। কিন্তু এ নিষেধ হয়তো কালিদাসের আগে চাপানো হয়নি । 
ভাসের “্উরুতঙ্গমূ্‌* একাঙ্ক নাঁটিকাঁটি বিয্লৌগাস্ত সেখানে এ নিয়মের কোনো। 
স্বীকৃতি নেই। 
” নী. না-ও 


৫৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


পাঁচ রকমের বিরতি-দশ্য 


বন্তর যে-সমস্ত ব্যাপারগুলি পরোক্ষ সংবাদ হিসেবে জানতে হবে_ সেগুলি 
বিরতির মধ্যে অর্থাৎ ছুটি অঙ্কের মধ্যে ( অঙ্কের শেষে বা! প্রথমে ) পাঁচটি উপাক্ষে 
নাটকে আনতে হবে। অর্থাৎ এই পাঁচটি বিরামনির্দেশক দৃশ্ত থেকে বোঝা 
যাবে যে, মাঝখানে কিছু সময় অতিক্রান্ত হয়েছে, কিছু ঘটনা ঘটেছে যা 
দৃশ্তহিসাবে অবাস্তর, ইত্যাদি । 


৬. বিদ্কম্ভ, 1বচ্কম্ভক (6১0018179101% 5০978) 


কোনো অঙ্কের আগে একটি ব! ছুটি মাঝারি ধরনের চবিত্র নিয়ে “বিফম্তক' 
দৃশ্তট অভিনীত হয়। এ দৃষ্তে যে-ঘটনা ঘটে গেছে ( এবং ঘ৷ দেখানে! হয়নি ), 
অথব| ঘ৷ ঘটতে যাচ্ছে, তারই সংক্ষিপতসাঁর বা ব্যাখ্যা দেওয়া হয়। ভবভূতির 
উত্তররামচরিত'-এ তৃতীয় অঙ্কের শুরুতে একটি প্রসিদ্ধ বিফস্তক আছে। এর 
চরিত্র তমসা ও মুরলাঁ, দণ্ডকারণ্যের ছুটি নদী। প্রথম অঙ্কে সীতানির্বাসনের পর 
বারো বছর কেটে গেছে, এর মধ্যে রামচন্দ্র শম্বুকবধের জন্য দণ্ডকারণ্যে এসেছেন 
( দ্বিতীয় অঙ্ক ), সুতরাং সীতার সঙ্গে তার আবার দেখ। হওয়ার কথা । তমসা 
ও মুরল! সীতাবিরহে রামের বিপুল শোকের খবর» সীতার যমজ পুত্রলাভ ইত্যাদি 
সংবাদ দিচ্ছে এবং বামের সঙ্গে সীতার দেখ! হওয়ার সম্ভাবনার কথা বলছে। 
এ নাটকে আরো বিষস্তক আছে। 

বিষম্তক দুবকম--১. শুদ্ধ ২. সংকীর্ণ। যখন এ মাঝারি ধরনের 
একজন বা একাধিক চরিত্রের দ্বারা অভিনীত হয় তখন তা শুদ্ধ, কিন্ত যখন 
মাঝারি এবং নিচুদরের ( হীনশ্রেণীর ) এক বা একাধিক চরিত্রের দ্বারা তৈরি 
হয় তখন ত৷ হয় সংকীর্ণ । অর্থাৎ শুধু মধ্যপাত্রদের নিয়ে যে বিষস্তক তৈরি 
তা৷ শুদ্ধ, আর মধ্য ও নীচ পাত্রদের মিশ্রণে ঘেটি তৈরি তা সংকীর্ণ । 


ই. প্রবেশ, প্রবেশক (1070000050015 50916) 


প্রবেশক অনেকটা বিষস্তকের মতোই, তবে এ দৃশ্যটি কেবল নীচপাত্রদের 
স্বারা অভিনীত হয়। দ্বতাবতই এ দৃশ্তে সংলাপের ভাষা লৌকিক ভাষা অর্থাৎ 
প্রাকৃত। এ দৃত্তেও যে-সমস্ত বিষয্ বজিত হয়েছে (ছুটি অস্কের মধ্যে ) সেগুলি 
সম্বন্ধে খবর বা বিবরণ পাওয়া! যায়। তার মানে প্রথম অঙ্কে প্রবেশক দৃশ্ 
'খাকে ন|। শ্রীহ্ষের ( রত্বাবলী'র রচয়িতা) ্রিয়দর্ণিকা” নাটিকে চতুর্থ অঙ্কের 


ধনঞয় ও সংহ্কত নাটকের ব্যাকরণ ৫১ 


গোড়ায় একটি 'প্রবেশক” আছে-_তাতে ছুজন দাসী বা সহচরী-_মনোরমা ও 
কাঞ্চনমাল! কথা বলছে । ' এদের ভাষা শৌরসেনী প্রাকৃত । বিষভকে মধ্য- 
স্তরের চরিত্ররা সংস্কৃতি কথ। বলে, কিন্তু প্রবেশকে কেৰল প্রাকৃত ভাষায় 
কথা চলে । আগের প্রবন্ধেও আমরা এ সম্বন্ধে আলোচন৷ করেছি । 


৩. চুলিকা (17017181101) 90919) 


ষে-দৃশ্টে নেপথ্য থেকে কোনো! অভিনেতা ঘটনার বিবৃতি দেয়, তারই নাম 
গুলিকা,। সংস্কৃত নাটকে প্রায়ই নেপথ্যে কিছু কথাবার্ত। বা হাকডাক থাকে। 
ভবভূতির “মহাবীরচরিত' নাটকের চতুর্থ অঙ্কের প্রথমে ও মধ্যে গোটা তিনেক 
চুলিক! দৃশ্য আছে। প্রথমটিতে ইন্দ্র প্রভৃতি বিমানচারী দেবতারা বামের 
স্ততিপাঠ করছে, দ্বিতীয়লটিতে সীতা খষিদের প্রণামসম্ভীষণ করছেন, তৃতীয়াটিতে 
লক্ষণ হেঁকে বলছে যে, কৈকেয়ীর দাঁপী মন্থরা রামের দর্শনের জন্য অয্যোধ্যায় 
এসেছে। 


৪, অত্কাস্য (/1700109101% 50016) 


যদ্দি এক অঙ্কের শেষ অংশে অন্ত অঙ্কের ঘটনাবলির উল্লেখ বা! প্রসঙ্গ থাকে 
তাহলে সেই অংশের নাম “অস্কাস্ত” । ভরত এবং বিশ্বনাথ চক্রবর্তী একেই বলেন 
“অস্কমুখ । অর্থাৎ পরবর্তাঁ অস্কের ঘটনার একটি মুখবন্ধ বা৷ প্রতীক্ষা যেন এই 
অঙ্কান্তে থাকে । “মহাবীরচরিত' নাটকের দ্বিতীয় অস্কের শেষে স্মন্ত্র সারথির 
কথাগুলি নাকি অঙ্কান্তের অন্তর্গত- এইরকম বল! হয়েছে। 


&. অগ্কাবতার (00101748010 50219) 


যখন কোনে অক্কের শেষের ঘটনা অব্যাহতভাবে পরবর্তা অঙ্কে প্রবাহিত 
হয়, মাঝখানে “বিষফম্তক' ব। প্রবেশক'-জাতীয় কোনে ছেদ পড়ে না, তখন এ 
অঙ্কের শেষের ঘটনাকে (যা পরবর্তাঁ অস্কেও চলবে ) বলে “অস্কাবতার । ধনিক 
কালিদাসের “মালবিকা গ্রিমিত্র' নাটক থেকে “অঙ্কাবতার' দৃশ্তের দৃষ্টাস্ত দিয়েছেন 
(এ সম্বন্ধে মতভেদ আছে )। এর প্রথম অঙ্কের শেষে হরদত্ত ও গণদাস__এই 
ছুজন নাট্যাচার্ধ রাজার কাছে নিজের নিজের শ্রেষ্টত। প্রমাণের জন্য নেপথ্যে 
গান রচনা করতে গেল । অঙ্ক শেষ হতে না হতেই গান রচনা শেষ হয়ে সংগীত 
শুরু হল যুদধ্বনির সঙ্গে। অস্কের শেষে দেখি রাজাঃ বিদুষক এবং মহারানি ওই 
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দিকে চলেছেন। দ্বিতীয় অঙ্কের প্রথমে দেখি সংগীতশালায় এসে তারা আসন 
নিচ্ছেন। 

এই দৃস্ঠাস্তর-পর্ধীয়ের সাহায্যে যা জানাবার তার জ্ঞাপন বা বর্ণনা করতে 
হবে এবং ঘ| দেখানোর তা৷ দৃশ্ত ও অভিনেয়রূপেই দেখাতে হবে। 


্বগতোন্ত, জনাত্তক ভাষণ ইত্যাদি 


উপরে যে-বস্তর বিশ্লেষণ করে দেখানো হল, তাকে আরো! তিনটি শ্রেণীতে 
বিন্ন্ত করে দেখানো ঘায়। প্রথমত, যে-বস্ত সকলে শুনবে (অর্থাৎ উপস্থিত 
সব অভিনেতার ছারা শ্রাব্য ), আবার যে-বন্তর সকলে শুনবে না। 

ধা সকলে ( মঞ্চে উপস্থিত সকল অভিনেতা ) শুনবে তাঁর নাম প্রকাশ” 
আবার যা অন্ত অভিনেতার শুনবে না (কিন্তু সমস্ত দর্শককে শুনতেই হবে) 
তার নাম “্বগত' | “ম্বগত'-কে “আত্মগত' নামও দেওয়! হয়েছে । 

তাছাড়। আর একট। নাটকীয় বীতির নাম হল “জনান্ত' বা 'জনান্তিক" | 
এতে অন্যদের ন! শুনিয়ে ছুই বা ততোধিক ব্যক্তির আলাপ চলে । বলা বাহুল্য 
এও দর্শকরা শুনছে, কেব্ল বাকি অভিনেতারা শুনছে না। এই জনাস্তিকের 
সময় অভিনেতাকে হাতের “ত্রিপতীকা” মুদ্রা করতে হবে, অর্থাৎ হাতের তিনটি 
আঙল খাড়া থাকবে, বুড়ো আর আডটির আঙুল ভিতর দিকে বেঁকে থাকবে। 
তাহলে ব্যাপারটা যে গোপনীয় ত। বোঝা! যাবে। 

“অপবারিত' (0006901০০) প্রায় জনান্তিকের মতোই, তবে এক্ষেত্রে আর 
একজনের দিকে ঘুরে ধাড়িয়ে গোপন কথা বলা হয়। এই গোপন কথা অন্যদের 
সম্পর্কে । এ কেবল যাকে বলা হবে সেই বুঝবে। 

আর একটি নাটকীয় রীতি হল “আকাশভাষিত'। এর মানে হল, মঞ্চে 
একাকী কোনে। অভিনেতার কোনে কাল্পনিক ব্যক্তির সঙ্গে কথাবার্ত। বলা। 
সামনে কেউ নেই, অথচ ঘদি সে বলে, “কী বললেন? এবং এমন ভাব করে 
ষেনসে তার প্রশ্নের উত্তরও শুনছে--তাহলে “আকা শভাধিত'-র উদাহরণ ঘটে । 
“ভাণ' জাতীয় আত্মভীষণপ্রধান একাক্কে আকাশভাষণের প্রচুর বাবহার ঘটে। 
ববীন্দ্রনাথের “বিনি পয্»সার তোজ' বা চেখফের “তামাকুসেবনের অপকারিত; 
বিষয়ক মনোলগণ ছুটির কথা এ প্রসঙ্গে সহজেই মনে পড়বে। দ্ুক্রারাক্ষদ'-এর 
দ্বিতীয় অঙ্কের প্রথমে জীর্ণবিষ নামক সাপুড়ে আকাশে তাকিয়ে ভাবভঙ্গি করে, 
ব্লছে--"আমি কে জিজ্ঞেস করছেন? আজ্ঞে আমি একজন সাপুড়ে, নাম 
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জীর্ণবিষ। আপনার কী করা হয়? কী বললেন? আপনি রাজকুলসেবক ? 
তবে আপনিও তো! সাপ খেলানোর ব্যাবসাই করবেন দাদ1”.**ইত্যাদি | অঙ্বাদক 
[7995 মেতারলিক্কের 12০ 81025 711ণ-এর তৃতীয় অঙ্কের পঞ্চম দৃষ্থ 
(51585) থেকে ইউরোপীয় আকাশভাষণের উদ্বাহরণ দিয়েছেন । 


এখানেই দশরূপক-এর প্রথম পর্যায় সমাঞ্ধ। 


“শরূপক' যখন লেখা হয় তাঁর বেশ আগেই ভারতবর্ষের শ্রেষ্ঠ নাট্যকারবা 
এসে গেছেন, শ্রেষ্ঠ নাটকগুলিও লেখা হয়ে গেছে । কাজেই নাটক লেখার 
ম্যানুয়াল হিসেবে ইতিহাসে “দশরূপক'-এর কোনো মূল্যই াড়ায়নি। বলা 
বাহুল্য, আগে শ্রেষ্ঠ নাটক, পরে তার শাস্ত্র কালাহুক্রমের এই সম্পর্ক গ্রিক 
নাট্যকলা এবং আবিস্তোতলের “পোয়েটিক্‌স-এর ক্ষেত্রেও দেখি । কিন্তু 
পোয়েটিকস যেখানে তার অব্যবহিত উপলক্ষ্কে অতিক্রম কবে সাহিত্য- 
সমালোচনায় কিছু সর্বকালীন ও সার্বভূমিক তত্ব এবং সমস্তা তৈরি করতে 
পেরেছে, বিবৃতি হয়েছে বিধান, সে দিক থেকে “্দশরূপক'-এর দৈন্য চোখে 
পড়ার মতো । এর বিবৃতিও গাছ দেখতে গিয়ে বনের চেহারাটা তৃলিয়ে দেকস 
মাত্র । 

প্রশ্ন উঠবে, এসব অনেক কথা তো! আগে স্বয়ং ভরতই বলে গেছেন, ভরতের 
শাস্ত্র তো আগে, পরে এসেছেন মহৎ নাট্যকারের দল--ভরত কেন কৃতিত্ব দাবি 
করবেন না তার জন্য? এই কারণে করবেন না! যে, পৃথিবীর কোনে। দেশেই 
নাট্যশান্ত্র মহৎ নাটক স্থষ্টির হেতু হয়েছে এমন কোনো দৃষ্টান্ত নেই। মহত নাটক 
মহৎ নাট্যকারের হাত থেকে বেরোয়, সময়ও তার জন্য খানিকট। দায়ী থাকে, 
কিন্তু নাট্যশাস্ত্রের ভূমিক! সেখানে থাকে যৎসামান্ত । ভাস তো মানেনইনি 
ভরতের অনেক কথা, প্রায় সমসাময়িক বলেই হোক, আর যে-কারণেই হোক। 
কালিদাস না-হয় অল্পবিস্তর মেনেছেন। তাতে এটা প্রমাণ হয় না কালিদাসের 
তুলনামূলক শ্রেষ্ঠত্ব এ নাট্যশান্ত্র মেনে চলার জন্য । তাহলে শ্রীহর্ষ এবং ভ্ট- 
নারায়ণ_ধাদের নাটক “দশরূপক'-এর প্রচুর বেশি উদাহরণ জুগিয়েছে-_ তাদের 
-কালিদাসের চেয়েও অনেক বড় নাট্যকার বলতে হয়। 

সংস্কৃত সাহিত্যশান্ত্রের অতিবিষ্লেষণ-প্রবণত। অনেক ক্ষেত্রেই লক্ষ্য্রষ্ট হয়ে 
পড়ে _দশবূপক-এর এ অংশও তার উদাহরণ । 
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১. 

প্রাচীন ভারতবর্ষে স্থায়ী নাট্যগৃহ ছিল কি না এ সম্বন্ধে পণ্ডিতদের মধে' 
মতভেদ আছে । উইলসন;+ যাঁকে “পাবলিক থিয়েটার? বল৷ হয় ভারতবর্ষে তার 
অভাবের কারণ হিসাবে নির্দেশ করেছেন দেশাচার ও জলবায়ুর বিরূপতা, কিন্তু 
তার এই সিদ্ধান্ত খুব স্পষ্ট নয়। রাঘবন্ প্রভৃতি ভারতবর্ধায় পণ্ডিতদের মতে 
ভারতবর্ষে সাধারণ বঙ্গালয় না থাকলেও স্থায়ী রঙ্গালয় ছিল। অর্থাৎ প্রাচীন 
ভারতবর্ষে নাট্যশাল। বলতে হঠাৎ-দরকারে গড়ে তোলা %0709 907৮ ০0? 
21:01১166000181 50000০60165 ছিল নাঃ 491] 019170605 ০1] 05116 
09001990, 06800160] 01769069'-ই ছিল । বেশির ভাগ বিদেশী গবেষকের 
মতে ওই নাট্যাগারের জন্য আলাদা কোনে! বাড়ি তৈরি হত না। বাজপ্রাসাদে 
যে-সংগীতশালা থাকত, তাতেই অস্থায়ী মঞ্চ বানিয়ে নাটক দেখানোর সাময়িক 
ব্যবস্থা করা হত। কারণ নাট্যাভিনয় তখন একটা আনুষ্ঠানিক ও সাময়িক 
ব্যাপারই ছিল। ধর্মীয় বা রাজকীয় উৎসব অনুষ্ঠানে, তীর্থঘে যাত্রীপমাগমে, 
জাতীয় পরবে অভিজাত লমাজের পারিবারিক কল্যাণ-অনুষ্ঠান বা বিবাহেই কেবল 
অভিনয়ের আয়োজন কর! হত। বসত্ত-উৎ্পবে গীতি-প্রহ্সন বা ০০2210 07219, 
অভিনয়ের সংবাদ পাওয়া যায়। এই উৎসবে নাটকের প্রথম অভিনয় বা 
5750-2180-ও যে হত, মে খবরও এতিহাসিকেরা দিয়েছেন । কৃতরাং 
নাট্যতিনয় যখন অস্থায়ী ও আম্মষ্ঠানিক ঘটনা মাত্র, তখন তার জন্ স্থায়ী 
নাট্যগৃহ নির্মাণের কোনো অর্থ হয় না-_বিদেশী পণ্ডিতদের যুক্তির ধঁচ এইরকম । 
রাজপ্রাসাদের সংগীতশাল। বা সভাগৃহ (00:0729-00]7, ০০0 19010), 
মন্দির সংলগ্ন বড় হুল্‌্_যাকে নাটমন্দির বা নাটমণ্ডপ এখনও বল! হয়-_ 
এগুলিতেই অস্থায়ী প্রেক্ষাগার নির্মাণ করা হত। দক্ষিণ ভারতের অধিকাংশ 
মন্দিরে দেবতার মুখোমুখি এইরকম নাটমন্দির আছে, তাতে সেদিন পর্যন্ত 
দেববিগ্রহের সামনে দেবদাসীরা ভরতনাট্যম্‌ ইত্যাদি নাচ নাচত। বাংলা- 
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দেশের মন্দিরেও নাটমন্দির খুব দুর্লভ নয়। স্ৃতরাং বিদেশী পণ্ডিতদের 
সিদ্ধান্ত মোটামুটি এই ফে, রাজপ্রাসাদ বা অভিজাত-গৃহের সংলগ্ন বড় হল্ঘর, 
সম্ভবত সংগীতশালা, নৃত্যশাল| ব৷ মন্দিরসংলগ্ন নাটমন্দির ( এখানেও নাচই 
হত প্রধানত ) নাটকের দরকারে সাময়িকভাবে প্রেক্ষাগৃহে রূপান্তরিত করা 
হত। 

কিন্তু অন্যদিকে নান। নাটক, শাস্ত্র এবং গ্রন্থের সাক্ষ্য বলছে, স্থায়ী রঙ্গালয় 
অবশ্তই ভারতবর্ষে ছিল। কালিদাসের “মালবিকাগ্রিমিত্রঁ নাটকে “প্রেক্ষাগাক' 
কথাটির উল্লেখ আছে [ প্রথম অঙ্ক ], যদিও দ্বিতীয় অঙ্কে যখন সেখানে 
মালবিকাকে “চলিত” নামক নৃত্যনাট্য অভিনয় করতে দেখি তখন “প্রেক্ষাগার' 
আর “সংগীতশালা'র তফাত ঠিক বোঝ! যায় না। বাঁঘবন্‌ অবশ্য এই প্রেক্ষা- 
গারকে 49205০চ 090599219” বলতে চান, কারণ এতে নেপথ্য এবং যবনিকার 
উল্লেখ আছে । প্রথম অস্কের শেষে নেপথ্যে সৃদঙ্গধ্বনি হয়েছে এবং দ্বিতীয় অস্কে 
সংগীতশালায় এসে মালবিকার প্রণয়ে উন্মত্ত রাজার যবনিকা বা “তিরস্করণী” 
ভেদ করে এ হ্থন্দরী যুবতীকে দেখার ইচ্ছা জাগছে! ত৷ ছাড় ভরতের 
“নাট্যশান্ত্র শারদাতনয়-এর “ভাবপ্রকাশ নারদের “সংগীতমকরন্দঃ বাজশেখরের্‌ 
“কাবামীমাংসা” এবং পবিষুধর্মোত্তর” “শিল্পরত্ব 'সংগীতরত্বকার” ইত্যাদি গ্রন্থে 
নাট্যশালা নির্মাণ ও স্থাপত্য-প্রকরণের বিস্তারিত উল্লেখ আছে। ভরতের 
নাট্যশাস্ত্রের বু বিতঙ্কিত দ্বিতীয় অধ্যায়ই মোটামুটিভাবে আর সব বইক্সের মূল 
আদর্শ, ভরতের বর্ণনাই একটু-আধটু হেরফের করে আর সকলে ব্যবহার 
করেছেন। কলে প্রাচীন ভারতের নাট্যাগাবের স্থপিত্য জানতে হলে আমাদের 
শেষ পর্যন্ত ভরতমুনিরই শরণাপন্ন হতে হবে। ভরত অত্যন্ত বিস্তৃতভাবে 9০৫1 6৪9 
বা মাটি-যাঁচাই থেকে শুরু করে নাট্যশাল। নির্মাণের যে স্ুঙ্গাতিনুক্জ্র পর্যায়ের 
বর্ণন! দ্রিয়েছেন, তাতে মনে হয়, স্থায়ী প্রেক্ষাগৃহ যদি না থাকবে তাহলে এত 
কাণ্ডের দরকার কী ছিল? পরে আমর! দেখব, ভরত বলছেন কীভাবে ভিত 
তৈরি করতে হবে, কীভাবে মেঝে সমান করতে হবে, কীভাবে নানা কাঠের 
মুক্তিওয়ালা থাম, বেদিকা, গবাক্ষ তৈরি করতে হবে, কীভাবে সোপানাকৃতি বা 
গ্যালারি ধরনের আসন বসাতে হবে (কিংবা! দোৌতিল! বানাতে হবে), কীভাবে 
দেয়ালে নানা ছবি আঁকতে হবে, ইত্যাদ্দি। এই বিশদ ব্যবস্থা। কেবল অস্থায়ী 
নাটমঞ্চের জন্য ? কিংবা “সংগীতশালা” বা “নৃত্যশালা"র জন্য ? ভরত তাহলে 
“সংগীতশালা'র কথাই বললেন না কেন, কেন তিনি “প্রেক্ষাগুহ-লক্ষণমূণই বর্ণন। 


৫৬ নাটমঞ্চ নাট্যরপ 

করলেন এত করে? তীর ব্যবহৃত “নাটমণ্ডপ” 'নাট্যবেশ্ম” “প্রেক্ষাগৃহ” “নাট্যগৃহ” 
জপীঠ” 'ঙ্গশীর্য'ঃ “নেপথ্যগৃহ” ইত্যাদি শব্দ কি তাহলে শুধু “সংগীতশালা” বা 
“ৃত্যশালা” বা এসবের অংশবিশেষ বোঝায় ? স্থায়ী মঞ্চ ছিল না-_এই সিদ্ধান্ত 
ধরে নিলেই উপরিউক্ত প্রশ্নগুলির সছুত্তর পাওয়া! মুশকিল হয়ে পড়ে। তাছাড়া 
স্থায়ী নাট্যশালার একটি এঁতিহাসিক উল্লেখও পাওয়া যায় জে. সি. জৈন-এর 
লেখা £/2 /17417089/7 /7012 25091080150 //7 1175 ১/81172 02770/75 
গ্রস্থে, তবে তার উৎপ আধুনিক বলে অনেকে ওই উল্লেখকে প্রামাণিক বলে স্বীকার 
করতে চান না৪। একথা ঠিক ফে, প্রাচীন ভারতবর্ষে নাচ-গান আর অভিনয়ের 
যোগ খুবই ঘনিষ্ঠ ছিল, তবু নাটক মূলত রসাভিনয়-নির্ভর এবং তা নৃত্য (যা 
“ভাবাভিনয় নির্ভর ) এবং “নৃত্ত'ঃ (যা শুধু তাললম্মাশ্রিত ) থেকে যে আলাদ। 
একথা ধনগ্রয় বুঝিয়ে বলবার জন্য বিশেষ ঘত্ব নিয়েছেন । তাছাড়া নাট্যশাস্ত্রে 
ভরত এক-এক ধরনের নাটকের জন্য, বিষয়ভেদে এক-এক রকম নাট্যগৃহের ব্যবস্থা 
দিয়েছেন। বিষয় অনুসারে নাটক-ভেদে যদি এক-একরকম নাট্যগৃহের নির্দেশ 
থাকে তাহলে নাটক নামক ম্বাধীন শিল্পটির জন্য আলাদা বাড়ির ব্যবস্থা থাকবে 
না, তাকে “ংগীতশালা” বা “নৃত্যশালা”তে ঠীই ভিক্ষা করতে হবে, এ কেমন 
কথা? সুতরাং 919০০ 7626ই হোক, আর 20016 70176906ই হোক, 
নাটকের জন্য স্থায়ী মঞ্চ থাকা খুবই সম্ভব। মন্দিরে তো! দেবমাহাত্ব্যস্চক 
নাটক-অভিনয়ের রেওয়াজই ছিল। ভবভূতির 'ত্তররামচবিত” বছরে একবার 
করে কালপ্রিয়নাথের 'ঘাত্র।” উৎসবে অভিনীত হত- নাটকের প্রস্তাবনায় 
এরকম সংবাদ আছে। এলোরার কৈলাস গুহায় একটি নাটমন্দির আছে। 
কোনারকের মন্দিরেও একটি নাটমন্দির লক্ষ করা যায়। এগুলিতে সংগীত নৃত্য 
ইত্যাদির সঙ্গে সঙ্গে নাট্যাভিনয় যে হত নাঃ এমন কথা জোর করে বলা যায় না। 
হরপ্রসাদ শাস্্রীও প্রাচীন ভারতবর্ষে স্থায়ী নাট্যাগারের অভাব সম্বন্ধে 
ম্যাকভোনেল প্রভৃতি পাশ্চাতা পণ্ডিতদের সিদ্ধান্তের প্রতিবাদ করেছিলেন । 
একটি “সুপ্রতিষ্ঠিত ইংরাজী পত্রিকায়” ছাপানে। তার সেই প্রবন্ধটি আমি সংগ্রহ 
করতে পাবিনিঃ কিম্ত জনৈক বাঙালি লেখকণ তার দু-একটি এঁতিহাসিক যুক্তির 
সংক্ষিপ্ত উল্লেখ করেছেন এভাবে : “তিনি বলিয়াছেন ষাট বৎসরের কিছুদিন 
অধিক হুইল; কর্নেল উজ. লে মারগুজ! প্রদেশে রামগড় পাহাড়ে ছুইটি গুহ 
'আবিষ্ধার করেন। উহাতে অশোকাক্ষরে খোদ্িত লিপিও আছে । এই লিপিতে 
যাহা উৎকীর্ণ হইয়াছে, তাহা কোনও এতিহাসিক বা ধর্মসন্বদ্বীয় কথ! নহে । 


প্রাচীন ভারতীয় নাট্যমঞ্চ ও রঙ্গালয় ৫৭ 


কয়েক বংসর হইল ভাক্তার ব্লক এই গুহাগুলি দেখিতে যান,তিনি এই লিপিগুলির 
নৃতন প্রতিলিপি আনিয়! পাঠ করিয়া তাহাদিগকে নাট্যসম্বন্ধীয় লিপি বলিয়াই 
ব্যাখ্যা করিয়া গিয়াছেন। তিনি অন্থুমান করিয়াছেন, খ্রীষ্টের জন্মের প্রায় তিন 
শতাবা পূর্বে হিন্দুর এই বিরাট নাট্যশাল। প্রস্তুত হুইয়াছিল।”* একথা! কিন্তু 
বার্জেস্‌ গ্রহণ করেননি, বাঙালি অসিতকুমার হালদার, শরৎচন্দ্র ঘোষাল-_এ রাও 
এ সিদ্ধান্তে বিশ্বাস করার মতো কোনে। প্রমাণ পাননি । 


ন্‌ 


যাই হোক, নাট্যশাস্ত্রের দ্বিতীয় অধ্যায়ে প্রাচীন ভারতবষায় নাট্যগৃহের 
বিস্তৃত প্রসঙ্গই রয়েছে । ভরতের এই বর্ণনাকে আছ্য রঙ্গাচার্য যে 4606610156১ 
০0100100117 2110 0013051178৮ বলেছেনঃ তা অকারণ গালাগাল নয়। এ 
বস্তটি থেকে আমর! তো৷ দুরের কথা, স্বয়ং ৬ভিনবগুপ্ত (১০ম-১১শ শতাব্দী ) 
পর্বস্ত কোনে স্পষ্ট বক্তব্যে পৌছতে পারেননি । তিনি তর পূর্ববর্তাঁ ভষ্ট-শঙ্কুক, 
ভষ্-উপাধ্যায় প্রভৃতি অজস্র ব্যক্তির মতামত উদ্ধার করেছেন, কিন্ত নিজে কোনে। 
হ্থনি্দিষ্ট মত তৈরি করে বলতে পারেননি যে, “হ্যা, ঠিক এরকমই ছিল” । 
অর্থাৎ অভিনবগুপ্তের সময়েই সংস্কৃত নাটকের অভিনয় প্রায় কিংবদস্তিতে 
পর্যবসিত হয়েছে । বলা বাহুল্য তার বহু আগে থেকে ( বলা যায়, খিষ্টপূর্ব ষষ্ঠ 
শতাব্দী থেকে ) সংস্কৃত লোকমুখের ভাষা থেকে ক্রমশ দূরবর্তী হতে শুরু করেছে। 
আর সর্বজনীন জীবনযাত্র।র সঙ্গে ক্লাসিক্যাল সংস্কৃত নাটকের যোগ কোনোকালেই 
খুব-একট! ছিল নাঃ কাজেই দিন দিন সংস্কৃত নাটক নাটকের প্রুপ্রিপ্ট” মাত্রে 
পর্যবসিত হয়েছে, শুষ্ক পাঠ্য মাত্র, যা থেকে তার দেশ-কাল-পটভূমিকার একটা 
অস্পষ্ট আভাস হয়তো! পাওয়া যায়, কিন্ত আর কোনোদিন তার জীবন্ত 
বাস্তবকে উদ্ধার করা যাবে না। স্থতরাৎ অভিনবগ্ুপ্তের পক্ষে যে-গোলোক- 
ধাধার মর্ম ভেদ করা সম্ভব হয়নি, তা আমাদের পক্ষে কতটা সম্ভব হবে 
কে জানে? আব অভিনবপ্তপ্তের পুথি যে-অবস্থায় আমাদের কাছে এসে 
পৌছেছে তা থেকে ষে কোনে সত্য উদ্ধারই খুব ছুরূহ ব্যাপার । 

ভরতের মতে, দেবস্থপতি বিশ্বকর্মী মোটামুটিভাবে তিন ধরনের নাট্যগৃহের 
পরিকল্পনা করেছিলেন । ১. “বিকুষ্ট' বা আয়তক্ষেত্রাকারঃ ২. “চতুরন্্র' বা 
-বর্গক্ষেতাকার, ৩. ত্রান ব৷ ত্রিতুজাকৃতি। এগুলির আবার বড় [ “জোট? ] 
মাঝারি “মধ্য ], এবং ছোট [ “অবর? / কিনীয়স্” ] এই তিন রকমের ভেদ 


৫৮ নাটমঞ্চ নাট্যকূপ 


ছিল। তাহলে এ তিন ধরনের থিয়েটার আর তাদের তিনটি করে উপবিভাগ. 
নিয়ে ফ্াড়ালো মোট (৩১৫৩) অর্থাৎ নয় ধরনের থিয়েটার £ 


১. বিকুট ২. চতুরম্ ৩. জ্র্যশ 
বিরুষ্টজ্যেষ্ চতুরশ্রজ্যেষ্ঠ জ্র্যশজ্যষ্ঠ 
বিরুষ্টমধ্য চতুরল্রমধ্য ত্রযঅমধ্য 
বিকুষ্টাবর চতুরশ্রাবর ত্র্যম্াবর 


কারো! কারো৷ মতে অবশ্ঠ বিরুষ্ট অর্থাৎ আক্রতক্ষেত্রাকার প্রেক্ষাগৃহ-জ্যোষ্ঠ $. 
চতুরম্্র-মধ্যম এবং ত্রযশ্র-অবর ব৷ কনীয়স্*। কিন্তু অভিনবগ্তপ্ত এই অতি- 
সরল বিভাগে আপত্তি করেছেন । তার মতে থিয়েটার ছিল ওই নয় রকমের । 
কিন্ত ওই ন-রকম বলেই অভিনবপগ্তপ্ত শেষ করতে পারেননি । আবার মাপও ছিল 
ছুরকমের--হাতের১* আর দণ্ডের । তাহলে দঈ্রাড়াল, হাতের মাপের ন'রকম 
নাট্যগৃহ আবার দণ্ডের [চার হাতে একদণ্ড ] মাপের ন'রকম নাট্যগুহ-_মোট 
আঠারো রকমের নাট্যগৃহ । অভিনবগ্প্ত নিজেই বলেছেন যে, এত রকমের 
থিক্পেটার কী কাজে লাগত তা৷ বুঝে ওঠা মুশকিল ।১১ এখনকার পণ্ডিতের! 
দণ্ডের মাপের উল্লেখই করেন না কেউ । ভরত নিজেই হাতের মাঁপকে আশ্রয় 
কবেই ঘা! বলবার বলেছেন। স্ৃতরাৎ দণ্ডের মাপের কথ। ভূলে গেলে বাড়তি 
ন'ধরনের থিয়েটারের হাত থেকে রেহাই পাওয়া যায়। শুধু হাতের মাপে আমরা 
পাই ন'ধরনের থিয়েটার__-উপরের তালিকার মতো । ভরত বলেছেন, জ্যোষ্ঠের 
মাপ হবে ১০৮, মধ্যের মাঁপ ৬৪, অবর ব! কনীয়সের মাপ ৩২। মাপের একক 
(00:) যদি হাত ধরি তাহলে ওই ন-শ্রেণীর থিয়েটারের আয়তন এইরকম 
থাড়। হয়: 


১. বিকৃষ্ট দৈর্ঘ্য ৯ প্রস্থ 
বিকুষ্টজ্যেষ্ঠ ১০৮১৬৪ বর্গহাত 
বিকষ্টমধ্য ১০৮১৯৩২ (৬৪১৮৩২1?) ৯ 


বিকৃষ্টকনীয়স্‌ ব। বিকৃষ্টাবর ৬৪ ১৩২ (৩২৯১৬?) 


২. চতুর 
চতুরম্রজোষ্ঠ ১০৮১৫১০৮ বা ৬৪ ১৫৬৪ বর্গহাত 
চতুবন্্মধ্য ৬৪১৮ ৬৪ বা ৩২৯৩২ * 
চতুবন্রকনীয়স্‌ বা চতুরত্রাবর ৩২১ ৩২ বা ১৬১১৬ » 


প্রাচীন ভারতীয় নাট্যমঞ্চ ও বঙ্গালয় ৫৯. 


৩. জ্ত্যম্ব 

ক্র্যল্ের কোনে। আলাদ। মাপের বিস্তারিত উল্লেখ ভরতে নেই। তবে ত্রশ্ব 
আসলে সমবাহু ত্রিভুজের মতো! ছিলঃ এই অন্মান করে এইরকম ভেবে নেওয়। 
যায় ষে*ং 

জ্রযন্রজ্যেষ্ট-র একটি বাহুর মাপ ১০৮ হাত 
ত্রযআমধ্য-র » ৮ * ৬৪ ৬ 

ত্র্আাবর বা ত্রশ্রকণীয়সের ৪ » » ৩২৬ 

কিন্ত নাট্যশাস্ত্রের দ্বিতীয় অধ্যায়ের অধিকাংশ স্থান জুড়ে যে-নাট্যগৃহের: 
বিবরণ দেওয়। হয়েছে, তার মাপ ৬৪ হাত ১৮ ৩২ হাত। একেই ভরত বলেছেন 
বিকৃষ্ট। কোন্‌ বিকৃ্ট_জোষ্ঠ, মধ্য, না অবর? অধ্যাপক মণকড়১৩ বলছেন 
বিরুষ্টমধ্য । তার কারণ ভরতের এক জায়গায় আছে জ্োষ্ঠ প্রেক্ষাগৃহ হল 
দেবতাদের যোগ্য” মধ্য প্রেক্ষাগৃহ বাজাবাজড়ার যোগ্যঃ আর অবর মাপের 
প্রেক্ষাগৃহ ইতরজনের জন্য । অভিনবগ্তপ্ত এর ব্যাখ্যা করে বলেছেন যে, যে- 
নাটকে দেবতারা নায়ক [ পর্ডম? শ্রেণীর নাটক১৪ ] তার জন্য দরকার বড় 
মাপের প্রেক্ষাগার, সম্ভবত এই কারণে যে, সেখানে দেব-দানবের যুদ্ধ দেখানোর 
জন্যে বেশি পরিসর দরকার হতে পাঁরে ; আর যে নাটকে বাজ। বা রাজপ্রতিম 
পুরুষ নায়ক [ “নাটিকা “প্রকরণ” ১৫ ইত্যাদি ] তার জন্যে মধ্য আয়তনের 
প্রেক্ষাগৃহই যথেষ্ট । আর যেখানে সাধারণ মানুষ প্রধান চরিত্র “ভাগ ব| 
প্রহসন, ১৬ জাতীয় নাটকে 2 সেখানে ছোট নাট্যাগার হলেই চলবে। এ 
সম্ভবত এক ধরনের পারিবারিক বা গাহস্থ্য থিয়েটার ছিল । ভরত মধ্যম মাপের 
প্রেক্ষাগৃহকেই মত্্যমানবের পক্ষে সবচেয়ে উপযোগী বলে বর্ণনা করেছেন।, 
আর তরত “বিকষ্ট' বলে যে নাট্যাগারের বর্ণনা করেছেন, তার মাপ তিনি নিজেই 
দিয়েছেন ৬৪ ৮ ৩২ বর্গহাত; এবং চতুরত্র বলে যে নাট্যাগারের বর্ণনা 
দিয়েছেন তারও প্রকাশ্ত মাপ ৩২১৩২ বর্গহাত। সমস্ত বিরোধকে মিলিয়ে 
অধ্যাপক মকড় নিয়লিখিত সংশোধিত মাপ নির্ণয় করেছেন১৭ £ 


তও 
ক. বিরুষ্ট ১০৮ ১০৬৪ বর্গহাত 


খ. বিকুষ্টমধ্য ৬৪১৩২ » 
গ. বিকুষ্টাৰর ৩২১১৬ » 


৬ নাটমঞ্চ নাট্যব্ধপ 


২. চতুর্ত্ 

ক. চতুরম্রজোঠ্ ৬৪১৬৪ » 
খ. চতুরত্রমধ্য ৩২১৩২ * 
গ. চতুরম্াবর ১৬১১৬ »* 


ত্র্যশ্বর মাপ নিয়ে ভরতের মতো! অধ্যাপক মণাকড়ও বাতিব্যস্ত হননি দেখা 
যাচ্ছে । মাঝারি মাপের থিয়েটারকেই ভরত মর্ত্যমানবের পক্ষে যথাধথ বলেছেন 
যেঃ তা এই কারণে : প্রথমত, দেবতাদের সঙ্গে পাল্লা দেওয়1 মানুষের উচিত 
নয়, দ্বিতীয়ত ঘর বেশি বড় হলে দর্শকদের দেখ! ও শোনার অসুবিধা হবে। 
অভিনেতার কষ্ম্বর দূরে ক্রমশ ক্ষীণ হয়ে আসবে, আর মুখের অভিব্যক্িও বহুদুর 
থেকে চোখে পড়বে না। স্থতরাং মধ্য মাপের প্রেক্ষাগৃহই ভালো । এর মধ্যে 
বিৃষ্টমধ্য ও চতুরত্রমধ্যের স্পষ্ট মাপ পাচ্ছি-__আমরা ধরে নিচ্ছি যে, বিকুষ্টের 
মধ্যে বিকুষ্টমধ্য ও চতুরত্রের মধ্যে চতুবম্রমধ্যই ভরতের অনুমোদিত । বিকৃষ্টমধ্য 
আয়তক্ষেত্রাকার, চতুরজ্মধ্য বর্গাকার। 

কিন্ত যে-মাঁপই হোক, এ বঙ্গালয় খুব বড় ছিল নাঃ চারশোর মতো৷ দর্শক 
তাতে বসতে পারত। সেখানে আথেন্সের নাট্যশালায় বসত হাজার পনেবে। 
দর্শক। মনোমোহন ঘোষের এই তুলনা১৮ থেকেও আমরা! বুঝতে পাবি, 
জনগণের রঙ্গালয় হিসাবে এ নাট্যশাল। পরিকল্পিত হয়নি । 


৩. 
'বিকৃষ্টমধ্য বা আয়তক্ষেন্রাকার প্রেক্ষাগৃহ 


আগেই বল। হয়েছে, এ ধরনের থিয্েটাবের মাপ হল" লম্বায় ৬৪ হাত, 
চওড়া ৩২ হাত। মনে বাখতে হবে, সব থিয়েটারই হবে পুবমুখো, অর্থাৎ 
নাট্যগৃহ পুবে-পশ্চিমে ছড়ানো থাকবে, প্রবেশপথ থাকবে পুবে। মঞ্চও হবে 
পশ্চিমভিত্তিক, 5698০ 0০01776 পুবদিকে । দর্শক পশ্চিমের দিকে মুখ করে 
রূসে অভিনয় দেখবে। 

এবার প্রেক্ষাগৃহের মূল পরিকল্পনাটি লক্ষ করি। পুরো! ৬৪৮৩২ বর্গহাত 
আয্মতনকে আড়াআড়ি ঠিক লমান-সমান দুভাগে ভাগ করতে হবে । পুবদিকের 
অর্ধাংশ হবে “প্রেক্ষাগার” বা৷ “রঙ্গশালা” বা ব্ুঙ্গমণ্ডপ' বা পরঙ্গমণ্ডল” অর্থাৎ 
-৪:80160123:05 দর্শকদের বসবার জায়গা ॥ দর্শকের বসবার জাক্সগা তাহলে হল 


প্রাচীন ভারতীয় নাট্যমধ্চ ও বজালয় ৬৯ 


৩২ হাত ৯৩২ হাত । বাকি অর্ধাংশ হল (আবার ওই ৩২ হাত ৯৩২ হাত) 
'রজতৃমি' বা ৪:৪৪০--যর্দিও 5098০ কথাটি আসলে অনেক ব্যাপক অর্থে নিতে 
হবে, কারণ গ্রিনরুম, উইংস্‌ ইত্যাদি এই রঙ্গভূমিরই অংশবিশেষ । এই “বঙ্জ- 
ভূমিকে আবার আড়াআড়ি সমান-সমান দুভাগে ভাগ করতে হবে [ ১৬৮৩২ 
বর্গহাত করে ]। শেষ অর্থাৎ একেবারে পশ্চিমের ভাগটি রাখতে হবে “নেপথাগৃহ" 
বা গ্রিনরুম-এর জন্য । এখন নেপথ্যগৃহ আর অভিটোরিয়ামের মধ্যে যে ১৬ ৮৩২ 
ব্র্গহাত পরিমাণ জায়গা বাকি রইল তাকে আবার আড়াআড়ি সমান দুভাগে 
৮১৫৩২ বর্গহাত করে-_ভাগ করতে হবে। নেপথাগৃহের সঙ্গে লেগে রইল ঘে- 
চিলতেটি-_সেখানে উঠবে পরঙ্রশীর্ষ' অর্থাৎ স্টেজের শেষ দিকে একটু উচু 
্্যাটফর্ম, যদিও এট] সাধারণত বড় স্টেজেই থাকত । আর সামনের ৮১৫৩২ 
বর্গহাত আয়তনের তাগটায় উঠবে “রঙ্গপীঠ' অর্থাৎ আসল স্টেজ__যেখানে মূল 
অভিনয় হবে। কিন্তু বঙ্গগীঠের পুরো ৮১৮৩২ বর্গহাত জায়গা জুড়েই যে 
অভিনয় হবে তাও নয় । এবও দুপাশে ৮ হাত১৮৮ হাত মাপের ছুটে চৌকো 
অংশ কেটে নিয়ে তাতে ছুটি “মত্ববারণী' তৈরি করা হবে। তাহলে কেটেছেঁটে 
রঙ্গগীঠ' বা স্টেজের জন্যে সাকুল্য ৮ হাত ১১৬ হাত জায়গা! বাকি বইল। 
তার ৭61৮] ৮ হাতি, 096101086 ১৬ হাত। এখানেই অভিনেতাদের এসে 
যা-কিছু বলার এবং নর্তন-কুর্দন করবার, তা করতে হবে। অভিনবগুপ্ত অবশ্ঠ 
আর একটি মত উল্লেখ করেছেন যাতে বঙ্গপীঠ অর্থাৎ 9686 0৫:0227-এর 
গভীরত। ১৬ হাত এবং প্রস্থ ৮ হাত বল] হয়েছে । কিন্তু এ মাপ কেউ গ্রহণ 
করেছেন বলে মনে হয় না। 


রঙ্গমণর্য 


নেপথাগৃহ থেকে প্রথমে আনতে হবে বজশীর্ষে। বৃঙ্গশীর্ষ পার হয়ে বঙ্গপীঠে 
বা মঞ্চে। নেপথ্যগৃহ থেকে মঞ্চে তথ! রঙ্গশীর্য এবং রঙ্গপীঠে আসার 
ছুটি দরজা1১৯,__মাঝখানে দেয়াল আছে বলেই ছুটি দরজার দরকার | বঙ্গশীরষ 
বলতে রাঘবন্‌ বুঝিয়েছেন রঙপীঠের ঠিক পিছনে ৮১৯৮ বর্গহাত জায়গা, 
নেপথ্যের দেয়ালের গায়ে লাগা । ওই দেয়ালের এ জায়গাটায় অলংকৃত কাঠের 
প্যানেল থাকবে, ঠিক তার সামনেই অর্কে্ট্রাৎ" অর্থাৎ গায়ক-বাদকের দল 
বসবে। কাঠের ওই প্যানেলের নাম মাকড়ের মতে “ষড়দারুক২১। “্ষড়.দারুক'- 
এর সামনেকার ৮৯৮ বর্গহাত পরিমাণ জায়গাকেই বাঘবন্‌ “রঙ্শীর্ষ, বলেছেন। 


৯৬২ নাটমঞ্চ নাট্যরপ 


কিন্তু রঙ্গশীর্ম যদি এত ছোট হয় তাহলে গায়ক-বাদকের! বসলেই তো! পুরো 
ভত্তি হয়ে যাওয়ার কথা । অন্যদিকে বল! হয়েছে ষে, রঙ্গশীর্ষে অভিনেতা রা 
অপেক্ষা ব। বিশ্রাম করে_ যখন যার অভিনয় তখন নে রঙগপীঠে এগিয়ে গিয়ে 
অভিনয় করে, শেষ হয়ে গেলে পিছিয়ে রঙ্গশীর্যে এসে জিরোয়-_ সেখানে তারা 
নাট্যারভ্তের আগে পুজোও দেয় এবং ওখান থেকে প্রম্ট করে, স্টেজের প্রপার্টি 
জমা রাখে নানা ৪2০০৮ দেয়। বঙ্গশীর্য যদি মাত্র ৮৯৮ বর্গহাত হবে, সেখানে 
গায়ক-বাদক জায়গ। নেওয়ার পর বাড়তি লোক ধরবে কী করে? তাই মাকড় 
মনে করেন নেপথ্যগৃহ ও রঙ্গপীঠ এবং ছুটো মত্তবারণীর পিছনদিককার সীমানার 
মধ্যবর্তা পুরো ৮৯৩২ বর্গহাত জায়গাটাই “বঙ্গশীর্ষ ছিল। মাঁকড়ের মতে 
মত্তবারণী দুটির পিছনে অভিনেতাঁরা এসে অপেক্ষা করত বা বিশ্রাম করত 
অভিনয়ের আগে-পরে । 

বিক্ুষ্টমধ্য ধরনের থিয়েটারে বঙ্গশীর্ষ রগপীঠের চেয়ে দেড় হাত পরিমাণ উচু 
ছিল বলে জানা যায়। কোনে স্পষ্ট প্রমাণ না থাকায়, কেবল রঙ্গশীর্ষের 
কেন্দ্রে ওই অর্কে্ট্রা বসাঁর ৮১৫৮ বর্গহাত পরিমাণ স্থান উচু ছিল বলে মণকড়ের 
ধারণ । আর ছুপাঁশের জায়গা নেপথ্য ও রঙ্গপীঠের সমতলেই ছিল । 


যবাঁনকা 


বশীর্ষ ও রঙ্গপীঠের মধ্যে সম্ভবত ১৬ হাত লম্বা একটি পর্দা থাকত, 
যার নাম পপ্রতিশীর।”১ “যবনিক।” “তিরস্কর্ণী” “পটা”, “অপটা' ইত্যাদি । এই 
যবনিকার পিছনেও কিছু করণীয় কীজ ছিল, সেগুলি নাটক আরম্ভের আগে। 
সেগুলি পূর্বরঙে'র অন্তভূতি--১. বাগ্যঘন্ত্র গুছিয়ে রাখা, ২. বাদকদের ঠিক 
জায়গায় এসে বসা? ৩. স্থুর ধরাঠ ৪. বাদ্য পরীক্ষা) ৫. কষ্ঠস্বরের সঙ্গে 
যন্ত্রত্ঘরের মিলঃ ৬. তারযস্ত্রের সঙ্গে গলার পর্দা মেলানোঃ ৭. বিবিধ যন্ত্রে 
বাদকদের হস্তসংযৌগ, ৮. এ্রকতান শুরু, ৯. তাল বিধান ও ১০. ঈশ্বরের 
স্যোত্র গান। এগুলি ঘবনিকার আড়ালেই করতে হবে। তারপর একপাশ 
থেকে যবনিকা সবিয়ে [ হাত দিয়ে ঠেলে ] সুত্রধার ঢুকবেনঃ দশ দিক প্রদক্ষিণ 
করে দশ দিকৃপালকে প্রণীম করবেন। তারপর নান্দীপাঠ এবং কয়েকটি 
স্তোত্রপাঠের পর যথার্থ অভিনয় আরম্ত। অভিনেতা-অভিনেত্রীরাও যে 
ববনিকার আড়ালে এসে অপেক্ষা করত “মালবিকাগ্িমিত্র” নাটকের দ্বিতীয় অঙ্কে 
তার ইজিত পাই-_আগে তার উল্লেখ করা হয়েছে। “মালবিকাগ্রিমিত্র'-এর সাক্ষ্য 


প্রাচীন ভাবতীয় নাটাযমঞ্চ ও বঙ্গালয় ৬৩ 


থেকে মনে হয় বনিক পাতলা কাপড়ের হত , যার আড়ালে আভাসরূপে সবই 
চোখে পড়ে__এমন সুশ্ষবন্ত্রের । তবে তাতে স্থচীকার্ধের নানা অলংকরণ 
থাকত। নাটকের মূল রস অনুযায়ী যবনিকার রঙেরও বৈচিত্র্য হত বলে বলা 
হয়েছে প্রণয়রসের নাটকে তার রঙ শাদা, বীররসের নাটকে হলুদ, করুণরসের 
নাটকে ফিকে ধৃসব, প্রহসনে বহবর্ণ। শোক ও ভয়ের দৃশ্তটে কালে। যবনিকার 
ব্যবহার ছিল, খুনজথম, মারামারি, যুদ্ধ ইত্যাদির দৃশ্যে লাল।২২ অনেকে আবার 
বলেনঃ যবনিকার রঙ সবসময়েই লাল হবে।২* যবনিকা ছুদিকের মত্তবারণীকে 
ঢেকে রাখত, মত্তবারণীতে গিয়ে অভিনেতার পোশাক বদলে নিত-_সময় কম 
থাকলে আর নেপথ্যগৃহে ফিরে যেত না_এমনও কেউ বলেছেন । ছুটি মেয়ে-_ 
তাদের অসামান্য স্থন্দরী ও স্থদেহিনী হতে হবে_বঙ্গপীঠের পিছনে ছুধারে এই 
যবনিকার দুপ্রান্তে বাড়িয়ে থাকত, অভিনেতা-অভিনেত্রীরা! ঢোকবার বা বেরুবার 
সময় তারা এটি তুলে ধরত। কখনও কখনও নাটকে বেগে প্রবেশের ব্যাপার 
থাকলে অভিনেত। নিজেই পর্দা ঝপাৎ করে তুলে ঢুকে পড়ত। নাটক আবন্ত 
হলে কি যবনিকা সম্পূর্ণ খুলে নেওয়া! হত? ভারতীয় থিয়েটারের একেবারে 
আদিষুগে বঙগশীর্য আর বঙ্গপীঠের মধ্যে হয়তো দেয়ালই ছিলঃ ছুটো৷ দরজা ওয়ালা, 
পরে দেয়াল অপত্ত হয়ে সেখানে যবনিকা আসে । 


মন্তবারণণ 


মত্তবারণী ছুটি কী বস্ত তা নিয়ে অনেক তর্ক আছে। অধিকাংশ পণ্তিতই 
মত্তবারণীর অবস্থান সম্বন্ধে একমত, প্রায় সকলেই বলছেন বঙ্গপীঠের ছুধাবে 
ছুটি বর্গক্ষেত্রাকার[ ৮ হাত ৮৮ হাত ] জায়গায় থাকবে ছুটি মক্তবারণী । তাদের 
দুপ্রাস্তের দেয়াল মূল নাট্যগৃহের দেয়াল; তাদের চার কোণে চারটি করে থাম। 
রাঘবনের মতে মত্তবার্ণী ছুটি বারান্দা মাত্র-_-স্টেজের সঙ্গে এক লেভেলে, কিন্তু 
মূল স্টেজের বাইরে । মীকড়ের মতে মত্তবারণীর পিছনে এবং বাইরের [ উত্তর- 
দক্ষিণের ] ছু প্রান্তে দেয়াল থাকত । তারই ফলে বঙশীর্ষের ওই জাক্সগায় অর্থাৎ 
মত্তবারণীর পিছনকার দেয়ালের আড়ালে গিয়ে অভিনেতারা অপেক্ষা বা বিশ্রাম 
করত, দর্শকরা তাদের দেখতে পেত না । মাঁকড় আরও বলছেন ঘে, মূল স্টেজ 
অর্থাৎ বঙ্গগীঠ আর মত্তবারণীর মধ্যে কোনেো। আড়াল ছিল না? অন্যদিকে 
মত্তবারণীর সামনেটীয়ঃ অর্থাৎ দর্শকের দ্িকটাতেও কোনে দেয়াল ছিল না। 
তাহলে জিনিসট। এই দাড়ায় যে, মত্তবারণীর দুদ্দিকে দেয়াল ছিল- উত্তরে 


৬৪ নাটমঞ্চ নাট্যরূণ 


দক্ষিণে আর পিছনে, _ছুদিকে ছিল খোলা, স্টেজের দিক আর দর্শকদের দ্রিক। 
মত্তবারণী আর রঙ্গপীঠ একই লেভেলে-_এবং এদের লেতেল অভিটোবিয়ামের 
মেঝে থেকে দেড়হাত উচু। মাকড় এবং চন্দ্রভান গুপ্তের মতে মতবারণী 
বজপীঠেরই “99০০19] 001৮10125” মাত্রঃ কারণ এঁ ছু-জায়গাতেও অভিনয় হত। 
অর্থাৎ মকড়ের কথায়-_মতবারণী ছুটি “০০ 1 2. 91092 015617006 [02 
176 732175201008 200. 56৮ 2010060৪086 06 16৮1  উত্তরভারতের 
ত্বাজ' নামক লোকনাট্যে ওই ধরনের প্রান্তিক অংশ উত্তেজিত বক্তৃত। বা তর্জন- 
গর্জনের জন্যে ব্যবহৃত হয়। চন্দ্রতভান গুপ্ত অবশ্য তরতের প্রচলিত বয়ান 
অস্থসরণ করে মত্তবারণী ছুটিকেই মূল স্টেজের চেয়ে দেড়হাত উঁচু বলেছেন। 
অভিনবগুপ্তেরই উদ্ধত একটি মত এই। দ্বিতীয় মত, উভয়েই সমতল । 
এট]ই অধিকাংশের মত। মত্তবারণীকে কেউ কেউ “উইংস' বলেছেন, কিন্তু তা৷ 
সম্ভবত ঠিক লয়। জিনাইন ওবোয়ার তার “09/// 1719 17 4701877 
//7015 গ্রন্থে মত্তবারণীকে “উইংস” বলে নির্দেশ করেছেন, এবং সেখানে সময় কম 
থাকলে অতিনেতৃবর্গ পোশাক বদলাত বলেছেন-_কিন্তু তার সংবাদের উৎস 
ও প্রামাণিকতা৷ আমার অজ্ঞাত। অধিকাংশেরই মত হল, মত্তবারণী রঙ্গপীঠেরই 
সম্প্রসাবিত ছু প্রান্ত । মনোমোহন ঘোষ মত্তবারণীকে % 5196 £00772, হিসাবে, 
গ্রহণ করার পক্ষপাতী ।২" মত্ববারণীর পিছনদিকের দেয়াল ছুটিতে সম্ভবত 
ছুটি দরজ| ছিল, যাতে বক্গশীর্ষয থেকে সেখানে ঢুকে পড়া যায় । 

কেউ কেউ অবশ্ঠ ম্তবারণীকে [ মত্তবাবিণীয়ম্‌ ] রঙ্গপীঠের ভিত্তিতে দর্শকের: 
সম্মুখব্তা অংশের ভাস্বর্-কৌশল বলে জ্ঞাপন করেছেন__”[176 7০006 ০: 009 
191590 50959 01260017 ৪5 098:090. ৮411) 2, 0650019615০ 01626 01 
703 0৫6 616179105 1101780 (0268৬211015907)%২৫...এটি অধিকাংশের 
মত নয়। তবে এই দলে আছেন পি. কে. আচাধ-1010010021 ০৫ 
[71700 4১10016০065 গ্রন্থের গ্রণেতা-_ধার মতে মত্তবারণী হয় স্তস্তের নাম, 
ন। হয় মঞ্চতিত্তির থামের অংশবিশেষের নাম। | 


রজন্পীত 


এবার মূল রঙ্গমঞ্চ, অর্থাৎ রক্সপীঠ-এ আসা যাক। বঙ্গপীঠ-এর জন্য জায়গা 
রইল ৮১৯১৬ বর্গহাত--৮ হাত গভীর, ১৬ হাত প্রশস্ত। রঙ্গালয়ের ব! 
অভিটোরিয়ামের মেঝে থেকে তা! কারো৷ কারে! মতে দেড়হাত পরিমাণ উচু। 





তিন ধরনের নাটাগৃহের ভূমি-নকশ! | এখানে মত্তবারণীকে উইংস-এলাকা 
হিসাবে নির্দেশ করা আছে। 
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মত্তবারণী ষড়দারুক 
বিরু্টমধ্য নাট্যগৃহের পার্বিক নকশ। 





নাটাগৃছের বঙ্গপীঠ অংশ 





প্রাচীন ভারতীয় নাটযমঞ্চ ও রঙ্গালয় ৬৫ 


আছোক়্ালের মতে বজ্পীঠ সেগুনকাঠের থামের উপর তৈরি করা হত, তাব 
ভিতরটা ফাপা থাকত । মনোমোহন ঘোষ “বঙ্গশীর্ষ, আর “রঙ্গপীঠ-এর মধ্যে 
কোনো তফাত আছে বলে মনে করেননি, তার মতে ছুটে! একই স্থানকে 
বোঝায় । আর কোনে পণ্ডিতই এ ব্যাপারে তার সঙ্গে একমত হননি । এখন 
কার্ধঃ শৈলগুহাকারে! দ্বিভূমির্নাট্যমণ্ডপঃ__ভরতের এই কথাটি নিয়ে সংশয় 
জেগেছে । এ থেকে কেউ কেউ মনে করছেন [ চন্দ্রভান গুপ্ত একজন ] যে, 
স্টেজই দোতল। ছিল এলিজাবেধীক্স স্টেজের মতো । মণাকড় একটি কষ্টকল্পসিত 
অনুমানের ছ্বাবা আধুনিক ০০11০7-এর সঙ্গে তুলনা দেবার চেষ্টা করেছেন। 
রাঘবনের মতে আবার দ্বিত্ূমি বলতে বোঝায় একটি সহজ বন্দোবস্ত-_উঁচু 
স্টেজের ভূমি আর নিচু অভিটোরিয়ামের মেঝের ভূমি-_ব্যস্‌, এই ছ্বিভূমি ।২৬ 
চন্দ্রভান গুপ্তের মতে বঙ্গপীঠ অর্থাৎ স্টেজই দ্ধিন্তর ছিল। দোতলাতে ব৷ 
উপরের স্তরে স্বর্গের ঘটনাবলি দেখানে। হত, একতলাক্ম ব৷ নীচের স্তরে পৃথিবীর 
ঘটনাবলি । এ প্রসঙ্গে মধ্যযুগে ইংলগ্ডের গির্জার ভিতরে মিষ্ট্রি প্লে অভিনয্বের 
কথা পাঠকের মনে পড়তে পারে । যেখানে যিশুর দিকটায় অভিনয় হত ত্বর্গ- 
লোকের আর তার উলটোদিকে নরকের দৃশ্টের । দোতল। বাড়ির দৃশ্যে ওঠানামা 
দেখানোর জন্য এই দ্িস্তর রঙগপীঠ হত।২* “রত্বাবলী” নাটকের প্রথম অঙ্কে 
যৌগন্ধরায়ণের উক্তিতে মহারাজের ছাঁদে ওঠা এবং ছাদ থেকে নেমে আসার 
সংবাদ আছে, “মৃচ্ছকটিক'-এর দশম অঙ্কে সংস্থানক দোতল। থেকে লাফিয়ে 
নামছে-_এও দেখ যায়। এসব দৃশ্তে সম্ভবত দ্িস্তর রঙ্গপীঠ কাজে আসত । 
এর সবই অবশ্য অনুমান । কারণ নাট্যশাস্ত্রের ১৩শ অধ্যায়ে [ গতিপ্রচারঃ ] 
আবার এমন কথাও আছে যে), উপরে ওঠার ভঙ্গি হল “অভিক্রান্তচাবী” অর্থাৎ 
শরীর উচু রেখে পা উঁচু করে ফেলে উপরে ওঠবার কল্পিত প্রকাশ । নামবার 
সময় “অতিক্রান্ত ও “অঞ্চিত'_ছুপায়ে এই ছুরকম “চারী” বা চলন দেখাতে 
হবে।২৮ অভিনবগুপ্ত নিজে স্টেজের সঙ্গে পদ্বভূমি” কথাটার যে কোনে। সম্পর্ক 
আছে তা ম্বীকার করেননি । তীর মতে, ওট] বলা হয়েছে অডটে|বিয়াম বা 
প্রেক্ষাগার সম্বন্ধে । সে কথায় পরে আসছি। স্টেজের সামনে ভিত অংশ্শে 
এবং প্রসেনিয়ামে কাঠের নানা কারুকার্য করা থাকত । নানা ডিজাইন 
খোদাই কর! নানা মুক্তি (হাতি, বাঘ, সাপ ও মাহুষের ) ইত্যাদি সাজানো 
থাকত । 


না. না.-৮৫ 


৬৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


কক্ষা 

এ প্রসঙ্গে কক্ষ? বা “কক্ষ্যা”২৯-_এই পারিভাষিক শব্টিকে একটু অন্থধাবন 
করা দরক।র। কিক্ষা” হল স্টেজের অঞ্চল বিভাগ বা 20791 415151015 | 
দৃশ্পট না থাকায় তখনকার মঞ্চকে কয়েকটি বিভাগে কাল্পনিকভাবে ভাগ করা 
হত এবং এ এক-একটি বিভাগ বা “কক্ষা” একটি স্থান বোঝাত। এখনকার 
দিনে আমরা স্টেজকে যেমন [0৮২ (09 7২151)6)১ 0০ (070 ০2006), 
[0], (001266১101২ (10০0৬ 1২151)0)১ [300০5 101 ইত্যাদিতে ভাগ 
করি খানিকটা সেইরকম, কিন্তু আধুনিক স্টেজের এই অংশবিভাগগুলিতে তেমন 
কোনে। প্রতীকী অর্থ নেই। কিক্ষা”-তে প্রতীকী অর্থ ছিল। কোন্‌ কক্ষাতে 
চরিত্র ঈ।ড়য়ে আছে তা থেকে বোঝা যেত তারা৷ ঘরে আছে, না শহরে 
আছে, না বাগানে আছে, ন! কুঞ্জে আছে? জায়গাট। নদী, না তপোবন, ন। 
অরণ্য, না পৃথবী, না সমুদ্র, না ত্রিভুবনের বিশেষ অংশ, না সপ্ুদ্বীপ। পৃথিবীর 
কোনো জায়গা, না কোনে। পর্বত, না অদৃশ্তজগৎ্ না রসাতিলঃ ন। টেত্যতৃমি, না 
সর্পলোক ইত্যাদি । কক্ষা তা-ছাড়া বোঝাবে জায়গাট। কীরকম--শহর, ন! 
অবণা, না মহ।দেশের অংশ, ন। পার্বত্যভূমি। কক্ষাবিভাগ থেকেই ভিতর- 
বাহির বোঝ। যবে। কক্ষা তিন রকম ছিল--অভ্যস্তর কক্ষা* মধ্য কক্ষাঃ বাহ্‌ 
কক্ষ।। অভ্যন্তর কক্ষা ছিল নেপথ্যের কাছাকাছি ! বঙপীঠের লামনে বাহ্‌ 
কক্ষ, আর ভিতরে অভ্যন্তর কক্ষা। দূর-নিকট সবই কক্ষাবিভাগে বোঝাতে 
হবে। “মৃক্ছকটিক'-এর তৃতীয় অস্কে সম্ভবত কক্ষাবিভাগের সাহাষ্য নেওয়া হত। 
চারুদত্ত ও বিদুপক বাইরে থেকে আসছে, বাড়ির সামনে ধ্রাড়িয়ে “এই আমাদের 
বাড়ি” বলে গরুদত্ত চাকর বর্ধমানককে ডেকে দরজা খুলে দিতে বলছে । বর্ধ- 
মানক দরজা খুলে দেবার পর দুজনে ঘরে ঢুকছে । এই বাইরে থেকে ভিতরে 
ঢুকে পড় সম্ভবত এক কক্ষা থেকে আর এক কক্ষাতে যাওয়। দেখিয়েই ব্যঞ্জিত 
কূর৷ হত। “মৃচ্ছরুটিক'-এ বিচারের দৃশ্তেও এই কক্ষা দিয়ে বিভিন্ন অংশ 
বৌঝ'নো। হত, এমন অনুমান কর। হয়েছে । মাঁকড় বলেছেন, মত্তবারণী 
সস্ভবত এই “কক্ষ” বূপেই ব্যবহৃত হত। মাকড় অবশ্ত দেখিয়েছেন যে, কক্ষা- 
বিভাগ সবসময় মান! হয়নি, বজপীঠে পরিক্রমণ করেই দৃশ্ঠাস্তর বোঝানে। হত। 
ত৷ ছাড়া ধখন বলা হয়েছে যে, রঙ্গপীঠে যারা! আগে ঢুকবে তাঁরা ভিতরের ঘব্রে 
বা ভিতরে আছে ধরে নিতে হবে, আর ঘার! পরে ঢুকবে তারা বাইরের ঘরে 
ইত্যাদি, তাহলে কক্ষাবিভাগের দরকার কী ছিল? শেষ পর্যস্ত তিনি এই মতে 


প্রাচীন তাবতীয় নাট্যমঞ্চ ও বঙ্গালয় ৬৭ 
পৌঁছেছেন ষে, মত্তবারণী ছুটিই সম্ভবত বক্ষার কাজ করত ।৩* 


ড্রপ কাটেন 


রজগপীঠের সামনে কি মোটা পর্দা আমরা যাকে পডরপসীন' বলি, সেই ড্রপ 
কার্টেন, ছিল? সকলেই বলেন, ছিল না। আমাদের নাটকের অস্কগুলি 
ঘেরকম ঘটনাহীনভাবে শেষ হয়, তা থেকে এই অন্গমানই করা হয়েছে । 


বড় দারক 


এবার একটু পিছিয়ে নেপথাগৃহে যাওয়া যাক। “নেপথ্যগৃহ” প্রেক্ষাগারের 
একেবারে পিছনের অংশ, ১৬১৩২ বর্গহাত আয়তনের ঘর। এখান থেকে 
বঙ্গশীর্ষে আসার ছুটি দরজা, কারে৷ মতে তিনটি । নেপথাগৃহের দেয়ালের ষে 
দিকটা এপাশে, অর্থাৎ রজশীর্ষের দিকে, তার ঠিক মাঝখানটায় আট হাত 
পরিমাণ জায়গা জুড়ে কাঠের অলংকৃত প্যানেল থাকবে (যার সামনে মেবেয় 
গায়কবাদকের! বসবে ), একথ। আগেই বল। হয়েছে । এই কেন্ত্রস্থ প্যানেলিঙের 
দুপাশে কাঠের থাম বসাতে হবে । এই থাম দুটোর দুহাত ভিতর দিকে আবার 
একটি করে মোট ছুটো থাম বসবে । মাঝখানের দুটো থ।মের পরস্পরের 
দুরত্ব হল চার হাত। অভিনবগুপ্চের দেওয়া আর একটা মাপ আছে। মাঝ- 
খানের ছুটে থামের নিজেদের মধ্যে দূরত্ব ৮ হাত। প্রান্তের ওই দূরত্ব ১৪ হাত। 
এই মোট চারটে থাম, আর এদের উপরে-নীচে একট। করে কাঠের কড়ি-_এই 
মোট ছ'-ট1 কাঠ নিক্কে তৈরি হল “ষড়,দারুক*৩+-_এরই সামনে কাঠের প্যানেলে 
নান। চিত্রবিচিত্র করা থাকবে । ওই ছুটে। প্রীস্তিক থামের পাশে থ।কবে নেপথ্য- 
গৃহে প্রবেশ-নিক্ষমণের জন্য ছুটি দরজা__খানিকট। ক্লাসিকাল চীনা স্টেজের 
ধরনে । এই ছুটি দরজার মধ্যব্তা অংশে গায়কবাদকেরা বসছে। 


লেপধাগৃহ 


নেপথ্যের কাজ ছিল এখনকার নেপথ্যের মতোই । তবে সংস্কত নাটকে 
“নেপথ্যে” যে-সব নাট্যনির্দেশ থাকে, মাকড় অনুমান করেছেন সেগুলি যবনিকা 
প্রচলনের আগেকার রীতি । তখন নেপথাগৃহ থেকেই কোলাহল? চিৎকার ও 
নান। শ্বরক্ষেপ করা হত। দৈববাণী ও আকাশভাষণও হত নেপথ্য থেকে। 
শচ্ছকাটিক'-এর প্রথমেই স্থাত্রধারের সঙ্গে নেপথ্যবর্তী ব্রাহ্মণের কথাবার্তা হচ্ছে, 
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ব্রাহ্মণ মৈত্রেয় শ্ত্রধারের ভোঁজনের নেমন্তন্ন অস্বীকার করছে। রত্বাবলী'তেও 
নেপথ্যে আগুন লাগার চিৎকার আছে। মণাকড়ের মতে বঙ্গশীর্ষ ও রঙ্গপীঠের 
মধ্যে যবনিকা ঝোলানোর আগে নেপখ্যের এইরকম বাবহার ছিল২-_এগুলি 
সেই সময়কার স্ততি যখন যবনিকা বঙ্গভৃমিতে আসেনি । যবনিকা বাৰহারের 
পর থেকে নিশ্চয়ই ঘবনিকার ভিতরকার আড়াল ( সম্ভবত মত্তবারণীর পিছনের 
পরিসবটুকু ) এসৰ কাজে লাগানো হত | মণকড় অনুমান করেছেন নেপথ্যে 
পুরুষ ও মেয়েদের বূপসঙ্জার জন্য ছুটি কক্ষ ছিল, তাই বঙ্জশীর্ষে আসার ছুটি 


দরজ]। 
রঙ্গ বা আঁডটোরিয়াম 


নেপথ্যগৃহ, বঙ্গশীর্ষ, ছুপাশে মততবারণীসহ বঙ্গপীঠ-এগুলি পার হয়েই আমন! 
এসে পৌছুলাম বঙ্গমণ্ডপ বা অভিটোরিয়ামে-_যেখানে দর্শকরা বসবে। রঙ্গমণ্ডপ 
স্টেজের চেয়ে নিচু--তাই একে “অধোভূমি” বল! হয়েছে । আবার ভরতে এমন 
কথাও আছে যে, রঙ্গ মতবারণীর সমান উচু_রক্পীঠের চেয়ে দেড় হাত উঁচু। 
এ জায়গাঁট। কী রকম ছিল--সমতল ন1 গ্যালারি করা? এই নিয়ে অজন্্ তর্ক 
আছে--তার মূলে ভরতের সেই কথাটি--“দ্বিভূমির্নাট্যমগ্ডণ? । অভিনবগুপ্ত 
বলেন, দ্বিভূমি মানে হচ্ছে ধাপ-বসানো, দ্বিস্তর বা দৌতিল! নয়, আর বঙ্গপীঠ 
বা স্টেজের সঙ্গে ও কথাটার কোনো সম্পর্ক নেই--ওটা বল হয়েছে 
প্রেক্ষাগৃহ" বা বঙ্গমণ্ডপ সঙ্গন্ধে। অভিনবগ্তপ্তের মতে বঙ্গপীঠের সামনে 
থেকে ইট অথবা কাঠে তৈরি দর্শকের বসবার গ্যালারি শুরু হত, শেষ হত 
একেবারে নাট্যগহে ঢোকবার প্রধান দরজার কাছে গিয়ে। ভরতে এ 
প্রসঙ্গে “সোপানারুতি' কথাটি ব্যবহার করা হয়েছে। এক-একট! ধাপ ছিল 
দেড় হাত উচু। তা চওড়াও যদি ওই রকম হয়, তাহলে ৩২ হাত জায়গায় 
১৮-২০টার বেশি ধাপ ছিল না নিঃসন্দেহে । বরোদার স্থপতি আছোয়ালঙ৩ 
এই ধরনের রঙ্গমণ্ডপই ছিল বলে অঙ্মান করেছেন, তীর আ্বাকা প্যানটি দেখলেই 
বোঝা! যাবে । তবে ধাপের কথ। মেনে নিলে বেশি দরজার সংখ্য। মেনে নিতে 
হয়। সমগ্র “নাট্যবেশ্ম” বা! থিয়েটারে কট] ধরজ! ছিল তা নিয়েও বিবাদ আছে। 
নেপথ্য থেকে বঙ্গশীর্ষে ছুটো বা তিনটে দরজা থেকে থাকলে রজমণ্ডপ বা 
অডিটোরিয়ামে নিশ্চয়ই অন্তত তিনটে দরজ। ছিল, তার বেশিও থাকা সম্ভব। 
কারে। মতে ছুটি দরজ। ছিল অভিটোবিয়ামে। আছোয়াল পাচ দেবিয়েছেন। 


প্রাচীন ভারতীয় নাট্যম্চ ও রঙ্গালয় ৬৯ 


গ্যালারির সামনের দিকে রৃঙ্গপীঠের দুপাশে ছুট ৪16 ০০০:, গ্যালারির পিছন 
দ্দিকে নাট্যগৃহের দুপ্রান্তে ছুটোঃ এবং গ্যালাবির পিছনে, ঠিক মাঝখানে 
নাট্যগৃহে প্রবেশের [3810 8৪5 | কিন্ত ভরত আবার দরজার মুখোমুখি দরজ। 
রাখতে নিষেধ করেছেন | মাঁকড় ষে-্ল্যান দিয়েছেন তাতে অভিটোবিয্ামে 
তিনটে দরজা! ছিল। বঙ্গপীঠের দিক ছাড়া বাকি তিন দিকের দেয়ালের ঠিক 
মাঝখানে একটি করে। মশকড় কিন্ত বলেন বিক্বষ্টমধ্য অডিটোরিয়ামে ধাপ 
ছিল নাঃ মেঝে সমতল, তবে ঢালু ছিল। ৩২ হাত জায়গা পরিমাণ যে- 
মেঝে তা এক হাত পবিমাণ ঢালু হয়ে বঙ্গপীঠের গোড়ায় গিয়ে মিশেছে। 

স্তম্ভের রং অনুযায়ী দর্শকদের বসবার আসন নির্দিষ্ট করা হত। ব্রাহ্ষণর। 
বসবে সর্বাগ্রে, তাদের আসনের পাশে অগ্রিকোণে, অর্থাৎ পুব-দক্ষিণে ছিল শাদা 
বঙের থাম । নৈধত কোণে অর্থাৎ দক্ষিণ-পশ্চিমে বসবে ক্ষত্রিয়রা তাদের 
থামের বড লাল। এদের বসবার ব্যবস্থা ঠিক আগে পিছনে ছিল নাঃ এক- 
একট কোণ ভাগ কর থাকত এক-এক বর্ণের জন্য । বৈশ্যদের ছিল হুলদে থাম, 
তারা বাযু কোণে, অর্থাৎ উত্তর-পশ্চিম কোণে বসত। শৃদ্ররা বসত ঈশান 
কোণে ব৷ উত্তর-পুবেয তাদের ঘন নীল থাম। অন্যদেরও জায়গা থাকত। 
তবে এই বর্ণভেদ ষে সব-সময় খুব নিষ্ঠার সঙ্গে মান। হত সেরকম ভাবার কোনো 
কারণ নেই। রাজা বা রাজপুরুষ, ধার আদেশে অভিনয় হচ্ছে, তিনি তার 
বন্ধুবান্ধব ও সাঙ্জোপাঙ্গ নিয়ে সকলের সামনে বসতেন । “সজীতরত্বাকর” গ্রন্থে 
রাজসভায় সংগীতশালায় আসন বণ্টনের একটি বর্ণন। আছে, ত! থেকে সভার 
অভিনয়ে আসন-বিন্তাসের অনেকটা আচ পাওয়া যাবে। কিন্ত এ থেকে 
প্রেক্ষাগুহের আসনব্যবস্থ। ঠিক বোঝ। যাবে কিন। সন্দেহ । মনে রাখতে হবে, 
ভরতের নাট্যগৃহে নারীর প্রবেশাধিকার ছিল না, পুরুষই শুধু দর্শক । এ ব্যাপারে 
গ্রিক থিয়েটারের সঙ্গে এর বীতির মিল নেই, সেখানে নারীদের যাবার অধিকার 
ছিল। আরও যারা নাট্যালয়ে ঢোকবার অনুমতি পেত না তার। হল নিরক্ষর 
এবং অবূসিক ব্যক্তি, বিদেশী, অস্পৃশ্ঠ ও অস্ত্যজবর্ণ এবং নাস্তিক । বিকুষ্টমধ্যতে 
লোক বনতে পেত ৫০ থেকে ৬০০ । 

নাট্যমগ্ডপ ( অডিটোরিয়াম ) কারও কারও মতে দোতলা ছিল, সেই 
পদ্বভূমি' কথাটাকে এখানেও টেনে আনবার চেষ্টা করা হয়েছে । নাট্যাঁলয়- 
এর গড়ন ছিল অনেকটা চৈত্যের মতো! | চারপাশে দেয়াল নিশ্চয়ই ছিল; 
রত দরজ্ধা-জানল! খুব বেশি না-বসাবার নির্দেশ দিয়েছেন-_তাহলে বাইরের 
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হাওয়ার দাপটে অভিনেতাদের কণ্ঠন্বর হারিয়ে যাবে । ভরত সাবধান করেছেন” 
দরজার ঠিক মুখোমুখি যেন কোনো স্তজ্ভ, নাগদন্ত ( ঘুলঘুলি বা সাপের ফণার 
মতে। জানালা ), কোণ বা দরজা না থাকে । যেহেতু দিনের আলোয় অভিনয় 
হত | সুর্য ওঠার সঙ্গে সঙ্গে অভিনয় আবভ্ভ হত ], সেহেতু স্থায়ী ছাদ ছিল না 
সম্তধত, কিন্তু ভরতের থাম বসানোর এত বিচিত্র নির্দেশ থেকে মনে হয় 
নাটামগ্ডের মাথার উপবে নিশ্চয়ই এক ধরনের ছাউনি কিছু ছিল। “মগ্তুপ? 
কথাটিতেই ছাদের অস্তিত্ব গ্রচ্ছন্নভাবে স্বীকার কর হয়েছে। অভিনবগুধ 
নাট্যশাল! খুৰ চওড়া ব। খুব সংকীর্ণ না করার নির্দেশ দিয়ে বলেছেন ষে, তার 
গঠন এমন হতে হবে যেন তাতে অভিনেতাদের কণম্বরের অনুরণন ( £590210- 
17) সম্ভব হয়। এ থেকেও অনুমান কর! হয় যে, নাট্যগৃহের ছাদ-জাতীয় 
কিছু ছিল। মনোমোহন ঘোষ বলেছেন, দোচাল।-গোছের খড়ের বা ওইরকম 
কিছু ছাউনি-_ভরত সম্ভবত একেই বলেছেন “শৈলগুহাকার'-_পাহাড়ের গুহার 
মতো।। আছোয়ালের মতে সেগুন কাঠের অর্ধবৃত্তাকার 0 তৈরি করে 
থামের উপর সেগুলি বপিয়ে তার উপর ছাউনি দেওয়া হত।৩৫ নাট্যমণ্ডপের 
দেয়ালে ছোট জানালা থাকত, তৰে খুব বেশি সংখ্যায় নয়। দেয়ালে 
পলেন্তার৷ লাগানোর পর চুনকীম করা হত, তার কাঠের অংশ পালিশ করা হত। 
দেওয়াল মহ্থণ ও ঝকঝকে হয়ে উঠলে তার উপর নানা ছবি- লতাপাতা, 
নরনারীর প্রণয়লীল! ইত্যাদির ছবি--আকতে হত। কাঠের ন্তম্তগুলিতেও 
নানা শিল্পকার্ধ করা হত। কাঠের কারুকার্ধের একটি লিস্টিও পাই-_উহ্‌ 
(থামের সবচেয়ে উপরের অংশ) প্রত্যৃহ (থামের সর্বনিয় অংশ ), স্জবন 
( আয়তক্ষেত্রাকার প্যাটার্ন ) ব্যাল, শালতগ্রিকাঃ নির্ধহ, কুহব, বেদিকা, যন্ত্র, 
জাল (জাফরিওল৷ জানাল! ), গবাক্ষ, পীঠ, ধারণী, কপোতালি (পায়রা 
খোপ ), কুটি, স্ত্ত, নাগদস্ত (সাপের ফণার মতে। জানালা ), ৰাতায়ন, কৌ, 
প্রতিবার, দ্বার ইত্যাদি। অধিকাংশই দারুশিল্পের পরিভাষা, কিছু কিছু শবে 
অর্থ এখন অস্পষ্ট । এই অলংকরণগুলি নাট্যমণ্ডপের জন্য না৷ বজশীর্ষের জন্ত 
তাও ভরত থেকে উদ্ধার করা মুশকিল । 


৪ 
বৃবকৃষ্টমধ্য প্রেক্ষাগৃহ িনমণিকালে করণীয় অনুষ্ঠান 


প্রথমে মাটি যাচাই করতে হুবে। যেখানে নাট্যগুহ নির্মাণ কর! হবে 
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সেখানকার মাটি হওয়া চাই সমতল, শক্ত এবং কালে। রডের | অন্তত শাদ। নয় । 
জাক্গগাটা প্রথমে সাফ করতে হবে, তারপর লাঙল চালিয়ে তার ভিতর থেকে 
হাড়, পেরেক, মাটির হাড়ি-কলসির টুকরো, আর উপরকার ঘাস ও গ:ছ-গাছড়া 
তুললে ফেলতে হবে। তারপর পুরো জায়গাটা মেপে নিতে হবে। মাপবার 
জন্য বিশেষভাবে তৈরি শাদ। বড়ি চাইলে দড়ি তৈরি হবে কাপাস তুলো» 
পশম, মুক্তা ঘাস বা কোনে গাছের বাকল দিয়ে। দড়ি যেশ শক্ত হয়, তা 
ছি'ড়লেই অমঙ্গল-_নাটকের পৃষ্ঠপৌষকের নির্ধাৎ মৃত্যু হবে । যদি তা তিন- 
টুকরে। হয়ে ছেড়ে, তাহলে রাষ্ট্রবিপ্রব অনিবার্ধ। আর যদি চার টুকরো হয 
তাহলে নাট্যাচার্ষের আর রক্ষা নেই। হাত থেকে ফসকে গেলেও অন্যরকম 
ক্ষতির আশঙ্কা আছে। স্থৃতরাং দড়ি শক্ত হওয়া চাই, আব তাঁকে ধরেও 
রাখতে হবে বেশ যত্বের সঙ্গে। আকাশে যখন পুস্যা নক্গত্র থাকবে, কেবল 
তখনই এই মাপ নেওয়া চলবে। একটি ভালে! তিথি দেখে, তার শুভলগ্রে 
ব্রাহ্মণদের যখোচিত দাক্ষিণ্য দিয়ে তুষ্ট করার পর, জমিতে শ্ান্তিজল ছিটিয়ে 
মাপজোকে নেমে পড়তে হবে। 

রঙ্গপীঠ-রঙ্গশীর্ষ-নেপথ্য এবং প্রেক্ষাগৃহে ৬৪৯৩২ বর্গহাত জায়গাকে সমান 
ছুভাগে ভাগ করবার পর “নাট্যবেশ্ম” ঝ নাট্যালয়ের ভিত্তিস্থাপন করতে হবে। 
তখন শঙ্খ, ছুন্দুভি, মৃদক্গ, পণৰ ইত্যাদি বেজে উঠবে। এই সময় ও-জায়গ! 
থেকে নান্তিক, শ্রমণ, গাঢ় লালরঙের. ( কাষায় ) পোশাক-পরা লোক এবং দৈহিক 
খু'তওয়াল। লোকদের বার করে দেওয়া দরকার । রাত্রে দশদিকের দিকৃশালদের 
পুজে! দেওয়া চাই। পুজোর অর্ধ্য হল গন্ধন্রব্য, ফুলফল এবং নানা ভোজাবন্ত। 
প্রধান চারদিক পুব-পশ্চিম-উত্তর-দক্ষিণের দ্রিকপালদের উদ্দেস্তটে যে-ভোজ্য 
নিবেদন কর। হবে, তার বঙ যথাক্রমে শাদা, নীল, হলুদ এবং লাল হওয়া চাই। 
দ্শদিকের দেবতাদের উদ্দেশ্টে যথাযথ মন্ত্র উচ্চারণের পর অর্থ্যদান করতে হবে। 
ভিত স্থাপনের সমস্ত ব্রাহ্মণদের ঘি ও পায়েস দান করতে হবে, রাজাকে দিতে 
হবে মধুপর্ক, আৰ নাট্যাচার্ধকে দিতে হবে গুড় দিয়ে মাখানে। ভাত। আকাশে 
যখন মূল নক্ষত্র থাকবে, তারই” কোনো শুভ তিথি দেখে ভিত্তি বসাতে হবে। 

থাম বসানোর সময়ও অনেক পালনীয় ব্যাপার আছে। ভিত-বসানোর পর 
প্রথমে দেয়াল তুলতে হবে । দেয়াল তোল। হলে তিথি ও শুভক্ষণ দেখে থম 
বসাতে হবে। থাম বসানোর অন্থকূল সময় ছল রোহিণী আর শ্রবণ। নক্ষত্রের 
কাল। ভোর বেলায় ওই থাম বসাবেন শ্বয়ং নাট্যাচার্ধ, তার আগে তিনদিন- 
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তিনরাত্রি তিনি উপোস করে থাকবেন। ব্রাক্গণন্তস্ত বলানোর সময় অনুষ্ঠানের 
সমস্ত উপকরণগুলি শাদ। হতে হবে এবং সেগুলিকে ঘি আর সর্ষে দিয়ে শোধন 
করে নিতে হবে। এই অনুষ্ঠানে ত্রাঙ্ষণদের মধ্যে দধি ও পায়েস বিতরণ কর! 
বিধেয়॥ ক্ষত্রিয়ন্তস্ত স্থাপনের অনুষ্ঠানে ব্যবহৃত বস্ত্র, মাল্য এবং অন্ুলেপন 
ইত্যাদি সমস্তই লালরঙের হবে। এই অন্নুষ্ঠানেও ব্রাহ্মণদের গুড়-মাখানে। ভাত 
দিতে হবে। বৈশ্তন্তস্ত তোলবার অনুষ্ঠানে সমস্তই হলুদ রঙের উপকরণ ব্যবহার 
কর! উচিত, এতে ব্রাহ্ষণদের প্রাপ্য ঘি-মাখ। ভাত। শৃত্রন্তস্ত বসানোর 
অনুষ্ঠানের উপকরণ ঘন নীল বঙের। এতে ব্রাহ্ষণগণ পাবেন দুধ, ভাত আর. 
তিল দিয়ে রা্না-কর। খিচুড়ি (“কসর )। এই স্তস্তগুলির নিচে নানারকম 
ধাতু রেখে দিতে হৰে। যেমন ব্রাহ্মণস্তভের গোড়ায় দিতে হবে শাদা! মালা 
ও অন্ুলেপন, কর্ণাভরণ থেকে কেটে-নেওয়। সোনার টুকবে। | ক্ষত্রিয়ন্তস্ভের নিচে 
তামা, বৈশ্যস্তস্ভের নিচে রুপো৷ ) শৃত্রস্তস্ভের বেলায় লোহা । বাকি সমস্ত থামের 
নিচেও সোনার টুকরে। ছুড়ে দেওয়া! দরকার। থামগুলি বসানোর আগে 
সেগুলিকে পবুজ পাতার মাল দিয়ে সাজাতে হবে আর ্যস্তি' “পুণ্যাহ' (এই 
দিন শুভ হোক ) ইত্যাদি কথ! উচ্চারণ করতে হবে। ব্রাক্ষণদের প্রচুর পরিমাণে 
ধনরত্ব, গোরু এবং কাপড়চোপড় দিয়ে খুশি করবার পর থামগুলি এমনভাবে 
বসাতে হবে যেন সেগুলি এতটুকু নড়বড়ে না হয়। যদি বসানোর পর থাম নড়ে 
তাহলে দুতিক্ষ ঠেকায় কার সাধ্য । যদি ঘুরে ঘায় তাহলে মৃত্যুতয়, আর যদি 
কাপে তাহলে কোনে! শক্ররাজ্যের দিক থেকে বিপদের আশঙ্কা জাগে। 
ব্রাহ্মণ্তস্ত স্থাপনের বেলায় ব্রাহ্মণকে গো-দক্ষিণ দিতে হবে, আর অন্যগুলির 
ক্ষেত্রে মিক্ত্রিমজুরদের ভালে! কৰে খাইয়ে নিতে হবে। এ খাগ্ঘত্রব্যকে নাট্যাচার্য 
প্রথমে মন্ত্রে শোধন করে পরিবেশন করবেন। পুরোহিত আর রাজাকে মধু ও 
পায়েস খাইয়ে আপ্যায়ন করা৷ উচিত, আব মজুরর। খাবে ওই ছুধ-ভাত-তিলের 
খিচুড়ি আর মুন । এই সব পালনের পর বাছভাণ্ড সহকারে স্তত্ত বসানো হবে। 
তার মন্ত্র এই 
যথাচলে। গিরির্সেকহিমবাংশ্চ ষথাচলঃ। 
জয্মাবহে। নরেন্দ্রহ্‌ তথ। ত্বমচলে। ভব | 

মত্তবারণী ছুটি নির্মাণের সময় মালা» ধূৃপ, গন্ধত্রব্য, নানাবর্ণের বস্ত্র 
সভূতদের প্রিয়-_সেসব পুজায় অর্থ্য দিতে হবে। মতবারণীর চারকোণের চারটি 
খাম যাতে শক্তসমর্থ হয় তার জন্য ব্রাহ্মণদের পায়েস ও “কসর দান করতে হৰে। 
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এই সব বিবরণ দেখে মনে হয়, শাসকশ্রেণীর বিনোদনের জন্য নিষ্সিত নাট্য 
গৃহের নির্মাণ থেকে পুরোহিতশ্রেণীও তাদের লভ্যাংশ তুলে নিতে বেশ তৎপর 
ছিল। সামন্ত প্রথা এবং ধর্মীয় শীসন-শোষণের সম্পর্কটি ছিল নিবিড়। 

রঙ্গশীর্ষের ভিত ঠতরি করার পক্ষে কালে। মাটিই সবচেয়ে উপযুক্ত । এই 
মাটি থেকে ঘাপ আর ইটকাঠের টুকরো পরিষ্কার করতে হবে। তারপর লাঙলে 
ছুটি শাদ। বলদ জুড়ে তাদের দিয়ে জমিটা চষে ফেলতে হবে। বলদ ছুটি 
এবং লাঙল-চালক ব্যক্তিটির অ্জপ্রত্ঙ্গ নিখু'ত হওয়া! বাঞ্ছনীয় । মাটি বইবার 
জন্য নতুন ঝুড়ি লাগাতে হবে, আর মাটি যারা বইবে তাদেরও শরীরে যেন খু'ত 
ন। থ|কে। বঙ্গশীর্ষের মেঝে তৈরিতে বিশেষ ঘত্ব নেওয়া দরকারঃ তা যেন 
কচ্ছপের পিঠের মতো বা মাছের পিঠের মতো ন হয়--একেবারে আয়নার মতে। 
রাকঝকে সমতল হওয়া চাই। এই মেঝের পুবধাবরে হীরে বসানে। থাকবে, 
ঘক্ষিণে বৈছুর্যমণি, উত্তরে প্রবাল এবং মধ্যখানে সোনা । এর পরবে আগের 
তালিকামতো। কাঠের নানা অলংকরণ করতে হবে। তারপর দেয়াল তৈরি ও 
দরজা বসানো । অভটোরিয়াম যে পাহাড়ের গুহা ধরনের হবে তা তো 
আগেই জানানে! হয়েছে । এই হল বিকুষ্টমধ্য নাট্যগৃহ [ সম্ভবত এটাই ভরতের 
সময় 908130917 €16805 ছিল ] তৈরিব প্রকরণ । 


৫. 
চতুরঘ্রমধ্য নাটাগৃহ 


ভরত ৩২১৩২ বর্গহাত মাপের চতুরত্রের কথাই বলেছেন। মাকড়ের 
সংশোধিত হিসেব থেকে আমর! দেখেছি, এই মাপ খুব সম্ভব চতুরত্রমধ্য ধরণের 
'নাট্যবেশ্ের' অর্থাৎ নাট্যগৃহের ছিল। এই পুরো বর্গক্ষেত্রটিকে প্রথমে পুব- 
পাশ্চমে দুটি ঠিক সমান টুকরো করে ফেলতে হবে। এক একটি অংশের মাপ 
তাহলে ধ্ড়াচ্ছে ১৬৮৩২ বর্গহাত করে। পশ্চিমের অর্ধাংশটিতে নেপথ্য, 
বঙ্শীর্ষ আর মতৃবারণীযুক্ত বঙ্গপীঠ বসবে, পুবের অর্ধাংশে নাট্যমণ্ডপ বা 
অভিটোরিয়াম। এই থিয়েটারের দেয়ালগুলি খুব ঘন করে বসানো শক্ত 
ইটের হওয়া উচিত । এতে নেপথ্যগৃহ, যা সবচেয়ে পরে তৈরি করার কথা, 
হবে ৮১৯৩২ বর্গহাত মাপের । ব্জশীর্ষ ও বুঙগপীঠ হবে ৮১৯৩২ বর্গহাত, 
বঙ্গমণ্ডপ বা! অডিটোরিয়াম হওয়ার কথা ১৬১৩২ বর্গহাত। কিন্তু এই সরল 
হিসাৰ অভিনবগুণ্ধ একটু গণ্ডগোল করে দিয়েছেন আচার্ধ শঙ্কুকের মত উদ্ধার 
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করে। শঙ্ুক বলেছেন ও বকম অর্ধেক, তারপর অর্ধেক, তারপর অর্ধেক-_ 
এইরকম শ।দা ছক মেনে এ নাট্যগৃহ তৈরি কর! চলবে না । তীর মত হুল, ওই 
৩২১৩২ বর্গহাত জায়গাকে দাবার ছকের মতো! ঠিক সমান মাপে ৬৪টি 
বর্গক্ষেত্রে প্রথমে ভাগ করে ফেলতে হবে। এক একটা ব্্গক্ষেত্র হবে ৪৮৪ 
বর্গহাত। ঠিক মাঝখানের চারটে বর্গক্ষেত্র নিষ্নে হবে রঙ্গপীঠ ব। মূল স্টেজ। 
রঙ্গপীঠের আয়তন তাহলে দ্রাড়াচ্ছে ৮১৯৮ বর্গহাত। রঙ্গপীঠের পিছনে 
১২৯৩২ বর্গহাত আয়তনের ষে-জায়গা পড়ে রইল, তার প্রথম ৪ ৯ ৩২ বর্গহাত 
স্থান নিয়ে হবে সেই “ড় দারুক"-স্থদ্ধ রঙ্শীর্ষ__রঙ্গগীঠের ঠিক পিছনেই। তার 
পিছনকার ৮৮ ৩২ বর্গ হাত জায়গ। নির্দিষ্ট নেপথ্যগৃহের জন্য । চন্দ্রভান গুপ্তের 
বইয়েতে শঙ্কুকের মত বলে ষা উদ্ধার কর! হয়েছে, তাতে দেখছি বঙ্গশীর্ষের মাপ 
৮১৫৩২ বর্গহাত, আর নেপথোর আয়তন ৪১৮৩২ । রঙ্গপীঠের দুপাশে দুটি 
মত্তবারণী-_রঙ্গপীঠের মতোই মাপে, অর্থাৎ ৮১৫৮ বর্গহাত করে। এখানে 
অবশ্য মত্তবারণীর তুপ্রান্তের দেয়াল ( উত্তর-দক্ষিণে ) নাট্যালয়ের প্রাস্তিক দেয়াল 
ছুটির সঙ্গে মিশে যাচ্ছে নাঃ সত্তবারণীর দুপাশে ৪১৫৮ বর্গহাত করে ছু-চিলতে 
জায়গা থাকছে । সেখানে কী হত তার কোনো স্পষ্ট নির্দেশ পাই না। আছ 
রঙ্গাচার্য অনুমান করেছেন দর্শক মত্তবারণীসহ বঙ্গপীঠের তিনদ্িক ঘিরে বসত, 
কিন্তু চতুরম্র থিয়েটারেও তো! দর্শকের গ্যালারির কথা আছে। সেক্ষেত্রে 
মত্তবারণীর দু-পাশে কি অন্য ধরনের আসনের ব্যবস্থা হত? চতুরজ্রের ক্ষেত্রে 
রঙ্গশীর্ষ ও বঙ্গপীঠ এক লেভেলে৩*--_এখানে রঙ্গপীঠকে বেদিকা”ও বল হয়। 
মত্তবারণীর চারকোণে চারটি স্তস্ত থাকবে আগের মতোই । 

তৰে চতুরত্রমধ্য নাট্যবেশ্মতে থাম বসানোর অনেক হিসেব আছে। শশস্কুক 
বলেছেন [ অভিনবগুপ্ত শঙ্কুকের মত উদ্ধার করেছেন 7, প্রথমে বঙ্গপীঠের চার- 
কোণে চারটি থাম বসবে । ধরা যাক তাদের নম্বর ১, ২১ ৩১ ৪। অগ্নি-কোণ 
( ঘক্ষিণ-পুব ) এবং নৈখতি ( দক্ষিণ-পশ্চিম ) কোণের ছুটি থামের চার হাত 
দুরে দক্ষিণে আবার ছুটি থাম বসবে। এ ছুটির নম্বর হল ৫ ও ৬। বাফু ( উত্তর-- 
পশ্চিম ) ও ঈশান (উত্তর-পূর্ব) কোণের থাম ছুটি থেকে চার হাত উত্তবে 
আবার ছুটি (৭৮)। রঙ্গপীঠের অগ্নি ও ঈশান কোণের থাম ছুটির পুবে চার 
হাত দুরে আরো ছুটি, ৯ ও ১৭ নম্বর থাম। তাহলে রঙ্গপীঠের ওই কাছাকাছি 
অঞ্চলে মোটা দশটা থাম হল। আরও চোদ্দটা থাম বসাতে হবে 
অভিটোরিয়ীমের এধাবে-ওধারে। প্রথমে ছটা ও তারপন্ে আটটা । € ও ৬. 
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নম্ব্ষ থাম থেকে চার হাত দক্ষিণে আরো! ছুটি--১১ ও ১২, এদের পরস্পরের 
মধ্যেকার দূরত্ব ৮ হাত। আবার ৭ ও ৮-এর উত্তরে চার হাত দুরে আরও 
ছুটি--১৪ ও ১৫-__এদেরও নিজেদের মধ্যে দুরত্ব ৮ হাত। ৫ ও ৮ নম্বর স্তক্ত 
থেকে চার হাত পুবে আবার ছুটি স্তস্ত--১৩ ও ১৬ নম্বরঃ এদের পরস্পবের 
মধ্যবর্তী দুরত্ব ১৬ হাত। 

১১ ও ১৫ নম্বর থাম থেকে চার হাত পুবে আবার ছুটি থাম বসবে--১৭ ও 
১৮ নম্বর । এগুলি উত্তর ও দক্ষিণের দেয়াল থেকে চার হাত কবে দূরে। 
পুবের দেয়াল থেকে ছুপাশে চার হাত করে ভিতরে এবং ৯» ও ১০ নম্বর স্তস্ত 
থেকে চার হাত করে পুবে ছুটি থাম-১৯ ও ২০ নম্বর । ২০ থেকে চার হাত 
উত্তর এবং ১৯ থেকে চার হাত দক্ষিণে আবার ছুটি থাম ২১ ও ২৩ এবং এ ছুটির 
যথাক্রমে দক্ষিণ ও উত্তরে চার হাত দূরে ছুটি স্ত্ত, ২২ ও ২৪ নম্বর । এই থাম 
ছুটি উত্তর-দক্ষিণের দেয়াল থেকে চার হাত ভিতরে । উপরিলিখিত ক্রমাঙ্ক 
'ন্যায়ী থামগুলি বসাতে হবে। থামগুলি যেন উপরের মণ্ডপধারণের পক্ষে 
যথেষ্ট মজবুত হয় । সেই সঙ্গে থামের মাথার কাছে যেন শালভগ্রিকা মৃত 
(গাছের ডাল ধরে প্রাড়ানো। যুবতী ) খোদাই করা হয়। 

এত থাম কী করে বসানো যেত কে জানে? দর্শকদের দেখার অস্থুবিধার 
কথা কোনো গবেষকই বিবেচনা! করেননি, সকলেই অন্ধভাঁবে একটা-না একট। 
ব্যাখ্যা করেছেন। অভিনবগুপ্ত থাম বসানোর ব্যাপারে বাতিককার ও 
উপাধ্যায়ের একটু অন্যরকম মতামতের উল্লেখ করেছেন, কিস্ত তা অসম্পূর্ণ ও 
অস্পষ্ট বলে ত! থেকে স্পষ্ট অর্থোদ্ধার রীতিমতো| কষ্টকর । উপাধ্যায়ের মত হুল, 
নাট্যগৃহকে প্রথমে তিনভাগে ভাগ করতে হবে, “অধোভূমি” 'জগীঠ' ও “রঙ” | 
“অধোভূমি'তে প্রথম দশটা! থাম বসবে। তার পরের ছটা “রঙ্গপীঠ-এ, 
চারকোণে চারটে, আরে। ছুটো | এই ছটি ৮ হাত দুরে দূরে বসবে। (এ 
কথার মানে কী ?) তারপর বঙ্গশীর্ষে ছুটি “তুল?” নির্মাণ করে ( “তুলা” হল কাঠের 
বিম দিয়ে তৈরি 2:0১ গোছের জিনিস, যাঁর উপর ছুপাশে ঢালু ছাউনি 
বসানে! চলে ) তাদের নিচে চারটি করে থাম খাড়া করতে হবে। এই হুল৮্টা, 
এগুলির (নিকটতম যে কোনো! ছুটির মধ্যে?) পারম্পরিক দূরত্ব ৮ হাত। 

এই থামের বাইবে অভিটোরিয়ামের জন্য যে-জায়গাটা! রইল তাতে আবার' 
গ্যালারি ধরনের ব্যবস্থা । একট! ধাপ থেকে আর একট] ধাপ এক হাত করে 
উচু। সিট হয্স কাঠ না হয় ইটের হবে। একেবারে নিচের যে ধাপ, ত| মেঝে 
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[থেকে এক হাত উচু হবে। সিট থেকে স্টেজ যেন নিচু হয়-_এই নির্দেশ থেকে 
একবার সন্দেহ হয় ষে, রঙ্গপীঠ সম্ভবত মেঝের সমতলেই ছিল। কিস্তু তাও 
নন্ভবত ঠিক নয়, কারণ বঙ্গগীঠ-এর এক নাম “বেদিকাশ-এই নামকরণে একটা 
উচ্চতা! প্রচ্ছন্নভাবে স্বীকার কর! হয়েছে । এদিকে বঙ্গমণ্ডপ বা অভিটোরিয়ামকে 
“অধোভূমি'ও বল! হয়েছে, সেটাও ম্মরণীয়। ভিতরের থামগুলি সম্ভবত কাঠের 
হত, বাইরের গুলি ইটের | 

থাম বসানোর পরেই অবশ্ঠ নেপথ্যগৃহ তৈরি করার কথা। নেপথাগৃহের 
ছুটি দরজা থাকবে-_একটি বঙ্গগীঠে ঢোকবাঁর জন্য ; সেই সঙ্গে আবও একটি, 
রঙে দর্শকের ঢোকার জন্য । এখানে নাট্যশাস্ত্রের বিবৃতি দুর্বোধ্য বলে মাকড় 
অভিনবপ্ুপ্তের মতামত তুলে দিয়েছেন। অভিনবের মতে চতুরজ্ে (আসলে 
চতুরম্রমধ্যতে ) চারটি দরজ| ছিল সবস্থদ্ধ। নেপথ্যগৃহের দেয়ালে ছুটি; আর 
একটি নটদের স্ত্রী-পুত্র-পরিবারের প্রবেশের জন্য । চতুর্থট অডিটোরিয়ামে 
ঢোকার প্রধান দরজা । তবে আর একটি মতে সব মিলিয়ে তিনটি মাত্র 
দরজাই ছিল। নেপথ্যগৃহে ছুটি, অডিটোরিয়ামে দর্শকের ঢোকার (এবং ত। 
থেকে ৰেরোবার ) জন্য একটি । 

এই মতামতের গোলকর্ধাধাতে উত্যক্ত হয়ে মশকড় নিজে একট সমাধান 
বার করবার চেষ্টা করেছেন। তীর মতে নেপথাগৃহ থেকে বঙ্গশীর্ষে আসার 
ছুটো৷ দরজা তো ছিলই । কিন্তু চতুরত্রতে রঙ্গপীঠে আসার জন্য ও-ছুটো৷ দরজা 
অতিনেতারা বিশেষ কাজে লাগাত না। তারা স্টেজে ঢুকত মতবার্ণী ছুটির 
পিছনের দেয়ালে (যে-দেয়াল বঙ্গশীর্ষ ও মত্তবারণীর মধ্যে-_রঙ্শীর্ষ থেকে মত্ত- 
ৰারণীকে আলাদ। করে,_যাঁর পিছনে অভিনেতাদের অপেক্ষা ও বিশ্রাম করার 
কথ ) অবস্থিত ছুটি দরজ| দিয়ে । নাট্যশাস্ত্রে যে উত্তরের দরজ! দক্ষিণের দরজা 
দিয়ে নটের বপীঠে ঢোকার কথা আছে-_ত! এই ছুটি দরজাকেই সম্ভবত নির্দেশ 
করছে। এতে বোঝ। যায় যে, “কক্ষ” হিসাবে মত্তবার্ণীকে কাজে লাগানো 
হত। যার! তিন-দরজা-পন্থী, মণকড়ের মতে তারা৷ ভারতীয় থিয়েটারের সেই 
আছ্ঘিযুগের লোক, ঘখন ঘবনিকার প্রচলন হয়নি । তখন নেপথ্যগৃহের দরজা ছুটি 
দিয়েই সোজা বঙ্গপীঠে এসে পৌছানে। যেত। আর রঙ্গবীর্য ও রজগীঠের মাঝ- 
খানে যবনিকা প্রচলিত হওয়ার পরে নিশ্চয়ই আরও ছুটো দরজ! বানিয়ে নিতে 
হয়েছিল, মতবারণীর পিছনের দেক্সাল ফুটো করে। কাজেই পাঁচ-দরজ।-ওয়ালা 
খিয়েটারই অভিনবের মতে পরবর্তাকালের স্বাভাবিক চতুরশ্র থিয়েটার । 
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চভুবম্্ নাট্যগৃহের নির্মাণের সময় পালনীয় অহুষ্ঠানগুলি বিরুষ্ট নাট্যগৃহের 
বেলায় যা ছিল তাইই আছে। 


৬. 
শরাম্রমধ্য নাট্যগৃহ 


যে ত্র্যশ্ থিয়েটারকে কোথাও কোথাও গাহ্‌স্থ্য বঙ্গালয় বলে উল্লেখ কর! 
হয়েছে, সেই নাট্যগৃহটির জন্য ভরত মাত্র তিনটি শ্লোক ব্যয় করেছেন। প্রথমে 
নাট্যগৃহের তিনটি কোনা নির্মাণ করতে হবে। এব স্টেজ ব! রঙ্গপীঠাটও 
ভ্রিকোণাকার হবে। এর এক কোণে একটি দরজা থাকবে, আর একটি দরজ। 
থাকবে রঙ্গপীঠের পিছনে । থাম বসানোর ব্যাপারে চতুরজ্রের আইনকান্থন 
এক্ষেত্রেও খাটবে। 

ভরতে বা অভিনবভারতীতে ত্র্যশ্রের মাপজোক বিস্তৃত করে দেওয়া নেই। 
নাট্যশান্ত্রে 1 আছে তাঁর অর্থও তত পরিষ্কার নয় । তবে চন্দ্রভান গুপ্ত ত্র্যশ্ত্রের 
একটি পরিকল্পনা দিয়েছেন, সেটি সবচেয়ে আকর্ষণীয় অনুমান হিসাবে এখানে 
উপস্থিত কর। চলে । তা এই» ত্র্যম্্র থিয়েটার একটি সমবাহু ত্রিভুজের মতো, 
এবং ত্র্যআমধ্যের মাপ হল--প্রতিটি বাহু ৬৪ হাত করে। প্রত্যেকটি বাহু 
থেকে উলটোদিকে সমদৃরত্ববিশিষ্ট সাতটি করে সমান্তরাল রেখা টানতে হবে, এতে 
প্রত্যেকটি সমান্তরাল রেখার মধ্যে দুরত্ব থাকবে আট হাত করে। অর্থাৎ 
প্রত্যেকটি বাহুকে সমান ভাগ করে উলটোদিকে সমান্তরাল রেখ। টানতে হবে। 
এতে মোট ৬৪টি ত্রিভুজ তৈরি হবে এঁ ত্রিকোণ ক্ষেত্রটির মধ্যে। এগুলির 
একেবারে মাঝখানের চারটে ভ্রিভূজ নিয়ে তৈরি হবে এ থিয়েটারের রঙ্গপীঠ বা 
50585 | বঙ্গপীঠের দুপাশে ৮টি করে ত্রিতৃজ নিয়ে তৈরি হবে ছুটি মৃত্তবারণী । 
রঙ্গপীঠ ও মত্তবারণীর পিছনকার ১৩টি সারবন্দী ত্রিভুজ নিয়ে তৈরি হবে রঙ্বশীর্ষ, 
এবং তার পিছনকার ১৫টি ত্রিভূজের দ্বারা অধিকৃত ভূমিখণ্ডে নেপথ্যগৃহ বসাতে 
হবে। 


৭. 


এই গেল সেকালে প্রচলিত তিন ধরনের থিয়েটারের কথা । শারদাতনয়ের 
ভাবপ্রকাশ' গ্রন্থে অবশ্ত চতুরঅ, অযত্ন এবং বৃত্ত--এই তিন ধরনের প্রেক্ষাগৃহের 
কথখ। আছে। পি. কে. আচাষ 10101101791 ০01 /711700 4110//149014/9 


৮ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


গ্রন্থে আবার বিক্ুষ্টকেই বৃত্ত বলে ধরেছেন। পণ্ডিতের! কিন্তু বৃতাকার কোনো 
নাট্যমঞ্চের অস্তিত্ব মেনে নেননি । “বিষু্ধর্মোততর' নামক গ্রন্থে আয়তক্ষেত্রাকার 
এবং বর্গক্ষেত্রাকীর___ছুরকম থিয়েটারের কথ। বল। হয়েছে, বর্গাকার থিয়েটারের 
মাপ দেওয়া! হয়েছে ৩২ ৮ ৩২ হাতি--যা আমাদের চতুরভ্রমধ্যের মাপ। নারদ- 
কুত “দঙ্গীতমকরন্দ' গ্রন্থে কিন্তু বর্গক্ষেত্রাকার থিয়েটারের মাপ ৯৬ ৮৯৬ হাত। 
এ ধ্জ্যোষ্ঠ” মাপের অনেকট। কাছাকাছি । 

বস্ততপক্ষে এই মাপজোকের অনেকটাই চতুর অন্ুমাঁন মাত্র । এই অনুমানের 
সঙ্গে কখনও কখনও দেশপ্রেমের উত্তাপ মেশানোতে কল্পনা একটু-আধটু বেহিসেবি 
ষে হয়নি, এমন নয় ৷ যে-থিয়েটারগুলির বর্ণনা করা হল, সেগুলি সম্ভবত প্রাসাদ 
বা মন্দিরের নাট্যাগার নয়, প্রাচীন ভারতের সাঁধারণ বঙ্গালয়-_যেখানে প্রায় 
সকলেরই প্রবেশাধিকার ছিল। কিন্তু একথা ত্য যে, এগুলি রাজ! বা! অন্যান্ত 
প্রতিষ্ঠাব'নদের পৃষ্ঠপোষণেই গড়ে উঠত। সে ক্ষেত্রে ত্রাহ্মণ-ক্ষত্রিয়-বৈশ্ঠ-শৃ্দের 
যে-রকম আসন বণ্টন ভরত করেছেন তা৷ কতটা অবশ্ঠপাঁলনীয় ছিল তা! নিয়ে 
সংশয় জাগে । মহিলাদের কোনো আলাদ। আসনের ব্যবস্থা নেই, তা থেকে 
ধরে নেওয়া য|য় যে, এইসব থিয়েটারে মহিলারা! ঢুকতেন না। কিন্ত প্রাসাদের 
নাট্যগৃহে যে তারা এসে বসতেন, তা৷ আমর। সঙ্গীতরত্বাকর-এব প্ল্যানটি থেকেই 
বুঝতে পারি। এসব নিয়ে অনেক খুঁটিনাটি প্রশ্ন ও সন্দেহ সব কিছুর শেষেও 
থেকে যায় বলে অস্বস্তি লাগে। যাই হোক, প্রাচীন ভারতের নাট্যগৃহের 
বিষয়টি খুবই অস্পষ্ট ও অনির্িষ্ট--নান। মুনির নানা মত এই সমস্তাকে আরো 
ঘোরালো৷ করে তুলেছে । এর মধ্যে থেকে কোনে। স্পষ্ট সিদ্ধান্ত ৰার করে আনা 
সহজ কর্ম নয়। সম্ভবত পণ্ডিতদের চেয়ে নাটকের লোকের! জিনিসট। সম্বদ্ধে 
বেশি আচ করতে পারবেন। 


সংযোজন 


প্রাচীন ভারতীয় নাট্যম্চ ও ভরতের নাট্যশাস্ত্রের প্রসঙ্গ সাম্প্রতিককালে 
একবার উঠেছিল এই কলকাতায়, অনামিকা নাট্যগোষ্ঠীর পচিশ বছর পুণ্ডি 
উপলক্ষ্যে আয়োজিত এক সেমিনারে । শ্রশমীক বন্দ্যোপাধ্যায় এব রিপোর্ট 
করেছিলেন প্রেমা” পত্রিকার এপ্রিল ১৯৮০ (দ্বিতীয় বর্ষ, তৃতীয়) সংখ্যায় 
( ৫১-৫৬ পৃষ্টা )-_কৌতুহনী পাঠককে ত! দেখে নিতে অঙ্গরোধ করি। খুব 
খণ্ডিতভাবে এই সেমিনারে উপস্থিত থেকে বর্তমান লেখকের মনে হয়েছিল যে, 
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উত্তর ভারতের নাট্যশান্ত্র-বিশেষজ্ঞর/ একদিকে এবং কলকাতার নাট্য- 
প্রযোজকেরা অন্যদিকে-_ছাট দৃরবর্তাঁ এবং পরস্পরের কাছে বিদেশী পক্ষ তৈরি 
হয়ে গেছে কেউ কারও ভাষ৷ বুঝছেন না। শমীকও সেটা তার রিপোর্টে 
দেখিয়েছেন। ধর! যাক শ্রীমতী প্রেমলতা৷ শর্মীর বন্তৃতা । তাতে বোঝা গেল, 
তার! রঙ্গশীর্ষ, মতবার্ণী ইত্যাদি আচার মেনে তৈরি করানোতে যত বাস্ত 
ছিলেন, ভরতের নির্দেশের লিস্টিতে টিক মার্ক দিয়ে বিধান মেনে নাটক 
নামানোর দিকে যত মন দিয়েছিলেন, নাটক আজকের দর্শকের কাছে পৌছুল 
কি না, ত। নিয়ে তেমন মাথ! ঘামাননি। এরা আচার-পালনকেই সর্বসাধ্যপার 
বলে মনে করেছেন, অন্যদিকে অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় “মুদ্রাবাক্ষল'-এ বা 
কুমার রায় “মৃচ্ছকটিক'-এ যে আধুনিক দর্শকদের সম্ভ।ষণ করতে পেরেছেন 
প্রাচীন নাটক দিয়ে-_এ ব্যাপারটাতে তারা যথেষ্ট গুরুত্ব দিচ্ছেন না । কুমার 
রায়ের কাছে শ্রীমতী প্রেমলতা শর্মীর একটি প্রশ্ন, “মত্তবারণী বিষয়ে কী 
করেছিলেন? থেকেই বোঝা যায় তাঁর কৌতৃহলের মূল বিন্দু কী ছিল। ফলে 
মনে হয়েছিল, ওই সেমিনারে ভক্তি, বশ্তা৷ ও নিষ্ঠা একদিকে, আর সাহস এবং 
দর্শকের কাছে পৌছানোর আগ্রহ অন্যদ্দিকে-_সমাস্তরালভাবে কাজ করে 
যাচ্ছে। মণিপুরের তরুণ ও প্রতিভাবান প্রযোজক রতন থিয়মের কথ থেকেই 
প্রথম এ ঘটনা স্পষ্ট হয়ে পড়ে । 

আমার নিজেরও মনে হয় প্রাচীন ভারতীয় নাট্যগৃহ সম্বদ্ষে আমাদের 
আঁকাডেমিক কৌতৃহল নিবৃত্তি ছাড়া আর কিছু করার নেই। এই নাট্যালয় 
সামস্ততন্ত্রের একটি বিশেষ স্তরের সঙ্গে যুক্ত; এর পরিকল্পনা, নির্মাণ, স্থাপত্য, 
ভিতরকার ব্যবস্থা--কোনে। কিছুই আধুনিক অভিনয়কলাকে সাহাধ্য করে না। 
উনিশ-শে। ছেষটিতে দিল্লিতে আন্তর্জাতিক নাট্য সেমিনারে অন্ধের কুড়িয়ততম্‌ 
দেখার সময় জেনেছিলাম, ওই নাটক নাকি অভিনয় উপস্থাপনার দিক থেকে 
প্রাচীন সংস্কৃত নাটকের সবচেয়ে কাছাকাছি । ভাষার বাধ। ছিল, কিস্তু তাকে 
গৌণ করে দেখেও মনে হয়েছিল এ নাটক যারই কাছাকাছি হোক, আমার 
লমসাময়িক নয়, যে-অর্থে সৌফোক্েসের নাটক আমার সমসাময়িক | ছু-চারটি 
ছাড়া সংস্কৃত নাটকের অধিকাংশের গল্প একটি বিশেষ শ্রেণীর ইচ্ছাপুরণের গল্প, 
একটি বিশেষ শ্রেণীর চিত্র--ক্লাসিক নাম দেওয়া হলেও তা আমার ব্যবহারের 
বস্ত হয়ে উঠবে না| ভরতের নাট্যমঞ্চ এবং নাট্যালয়ও সেইরকম । অআ্যাকা- 
ভেমিক থিয়েটার হিসাবে নাটকগুলি তবু অভিনয় করা চলে প্রাচীন অভিনয়- 


৮৯ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ ই 


রীতি, মুদ্রাপ্রকরণ ইত্যাদি মেনে, কিন্তু নাটমঞ্চ ও প্রেক্ষাগার এযুগে আক 
পুনরুজ্জীবিত করা সম্ভব নয়। নেহাৎ পড়াশোন। করে ভার সম্বন্ধে জানার 
বাইরে তার প্রানঙ্গিকতা৷ কম ।৩* 


টীক। ও উৎসনির্দেশ 


১. খল, নু, ভ/119012, 10/18/772১ 288০ 1. উইলসপনের বিখ্যাত /7/7704 
7/925116 গ্রন্থের ভূমিকা অংশটি “12709 নাম দিয়ে একটি চটি বইয়ের 
আকারে বার করা হয়েছে । . 

২, [0]. ৬. 0২985179৮22) +11069025 41010169000 12 £৯00161706 
[1012, 7/7/817/, (1৬12.37155 ), ৬০] 1৬, ্বি০. 6, 7০৬.-02০., 
1931. 70. 69. 1.2070900090, 9115170015 ০1520, 11 719 
7/62118 071 1162 /71//7045, 05 ৬/115010, 17২9517820১ 10151981001 
890 ৬105921010851727, 91০90621955, 0. 156, 

৩, 16201011162 £৯০1005০], 021/)/ £1159 1/) :4/70/9/71 11702, 992 (010. 
“0010 [712 200. 7951)101790916 15015021800, 

৪, তদেব। 

৫. ধনগ্জয়, “দশরূপক” শ্লোক লংখ্যা ১-১২/১৩। | 

৬. ভ্ষ্টব্য ভারতীয় নাট্যকলার উৎপত্তি” ( নাট্য-কলা-কুশল বিশেষজ্ঞের 
লিখিত ) “নাট্যমন্দির” দ্বিতীয় বর্ষ, ভাদ্র ও আশ্বিন» ১৩১৮১ ২য় ৩য় 

খা, পৃ ১৯২। 

৭. কিথ তার বিখ্যাত গ্রন্থে রামগড়ের এ গুহা সম্বন্ধে বলেছেন যে, সেখানে 
খুব সম্ভবত নাট্যাভিনয়ও হত। 4৯. 7. 16161), 718 5975/7/£ 
/018/772, .3581 রামগড় পাহাড় সম্পর্কে ব্লকের বিবরণের জন্য 1310901, 
48701. 5০18৮ 07 //7019 1/1810011, 1903-4, 0১. 123 £, দ্রষ্টব্য । 

৮৮:20:52. 1২2059.5179758, /770100/1001077 10 28/72/2155 1//9/2 
5856189 0. 13. 

৯. নাট্যশাস্ত্র'-এর বরোদা সংস্করণে এবং ]. 90:09556৮ সম্পাদিত সংস্করণে 
এরকম শ্লোকই আছে £ 

কনীয়স্ত স্বতং ত্রশ্যৎ চতুবত্রং চ মধ্যমম্‌। 
জ্যেষ্ঠং বিকষ্টং বিজেয়ং নাট্যবেশ্স (বেদ ) গ্রয়োভাভিং ॥ 


১১ 


১২. 
১৩. 
১৪. 
১৫. 


১৬. 


১৭. 
১৮. 


১৪, 


প্রাচীন ভারতীয় নাট্যমঞ্চ ও রজালয় ৮১ 


. হাতের মাপ এখনকারই মতো । তবে নাট্যশান্ত্রে তারও মাপ দেওয়। 


আছে । সবচেয়ে ক্ষুত্রাতিক্ষুঙ্জ মাপ হুল অণুর । সেই ৮ অণুস্ম১ বজ; 
৮ রজস্১ বাল? ৮ বাল-.১ লিক্ষা ; ৮ লিক্ষা--১ যুকা ; ৮ যৃকাস্*১ 
যব; ৮ ঘব-০১ অন্ভকুল ; ২৪ অন্কুল-১ হাত । 

44191177858 1819181/ /, 2010. 50-51 ॥ 

আছ্য রঙ্কাচার্ধ তীর পূর্বোলিখিত গ্রন্থে ত্র্যজ্ের এই মাপ নির্দেশ করেছেন। 
1. 7২. 11217193, 87701517 1707917 7/7881165, 0. 27 । 

প্রথম প্রবন্ধে এর আলোচনায় “ভিম'-এর বিবরণ জ্র. ১১ পৃ। 
'নাটিকা”বর বিবরণের জন্য এ বইয়ের ১৩ পৃ. জ্রষ্টব্য | . 

ভাণ? 20015019595 ধরনের নাটক, সচরাচর একাঙ্ক । ভাতে একটি 
চতুর পরান্নভোজী ধূর্তের চরিত্র বর্ণনা! করা হয়। প্রহসন” তিন রকমের : 
শুদ্ধ” প্রহসনের চরিত্র নান্তিক, ্রাহ্মণ, ভৃত্য, পরিচারিকা, বিট ইত্যাদি । 
এর সংলাপ ও ঘটনা হাশ্তরসাক্ক । “বিকত' প্রহপনে থাকবে পরিষদ, 
গণিকা, কঞ্চকী এবং ব্রহ্মচারী [ঘে ব্রহ্মচারী প্রেমে হাবুডুবু খায়] 
এই ধরনের চবিত্র । “সংকীর্ণ প্রহসনে “বীথী' ধরনের নাটকের খানিকটা 
আঙ্দল আসে । এ জাতীয় প্রহসন ধূর্তব্যক্তিতে পরিপূর্ণ । 

[). 1২, 11210190, 44176018171 /17018/7 71785115, 0. 29 

1950, 778 //5:%2 58511585 ৬০1 15 051০0005, 70562 ২০59] 
£৯519010 9001565 0 13217521, 2.1৬71 

অধ্যাপক চন্দ্রভান গুপ্ত ভার 71811701817 7/52019, গ্রন্থের [919,065 
0৫ [01601702505 অধ্যায়ে ষে মানচিত্র দিয়েছেন, তাতে নেপথ্য থেকে 
রজনীর্ষে পৌছাবার তিনটি দরজ। দেখিয়েছেন । 

এ অর্কেন্ট্রীয় দশজনের মতো! লোকের থাকার কথা । ছুটো দরজার 
ঠিক মাঝখানে স্বদঙ্গবাদক পুবমুখো। হয়ে, ছুজন পণবিক (ছোট ঢোল- 
বাজিয়ে ) তার বীয়ে, ছুজন গায়ক রঙ্গপীঠের দক্ষিণে বা ভানদিকে, 
উত্তরমুখো। হয়ে বসবে, গায্সিকাদের বায়ে বদবে একজন বীণ-বাদক, তাদের 
ভাইনে ছুজন বাশিওয়াল! এবং কমপক্ষে তিনজন গায়িকা, এবা ৰসবে 
গায়কের সামনে । এদের কমপক্ষে ছজন লোক যড়দারুকেয় ঠিক 
সামনেটাক্স বসবে। ফড়,দারুকের সামনে এ গায়কবাধকদ্ের বসবার 
জায়গাটায় আয়তন হবে ৮১৯৮ ৰর্গহাত, কখনও শুধু এই অংশটুকুকেই, 


না. না. 


শে 


২১, 


২. 


6. 
২৫. 


শ্ভ. 


৭, 
২৮, 
২৯. 
৩০. 
৩১৯, 


১৩৭০ 


১৬৩১ 


৩৪. 


তর. 


নাটমঞ্চ নাট্যব্ষপ 


অর্থাৎ বজশীর্ষের কেন্্রস্থ এই বর্গক্ষেতাকার জায়গাটুকুকেই 'রঙ্গশীর্য' বলা 
হয়। আসলে সম্ভবত রঙ্গপীঠ ও ছুটি মত্তবারণীর পিছনে সমস্ত 
জায়গাটাই ( নেপথ্যগৃহের সামনে ) বঙ্গশীর্য। 

“ড়(দারুক' বলতে বরোদার স্থপতি 7. 8. 4১০৪1 আবার বুঝেছেন 
মঞ্চভিত্তির জন্য ছ'টি কাঠের ঠেকা-কে। কাঠের মঞ্চের 5২11901 
হিসেবে কাঠের চৌকো ফ্রেম করে, তাতে কোনাকুনি ছুটি কাঠ বসিয়ে 
ষে একাধিক ঠেকা বা 0256 তৈরি কর! যায়, তাই তীর মতে বড় দারুক। 
জঙ্টব্য : "4 2066 00. 47012756[10019171056566” //21)/5, 
[176806 £১19016500816 টিত062 ভ/1062 1959-60, 7.23. 
1981011176 £১81১052  ৩নং টীকা জুষ্টব্য। 

4৯, 0, 161005 776 58775/111 1012/77, 1. 359. 

719 1/510/8585618, ৬ ০01. 1], 11-63-695, 70. 27 7, 

রষ্টব্য : “4৯ 062 00 /১016106 [130181)7016966, ৮০ এ. 8. 
4৯০0৪], 10 1/8/857016266 40150500015 ি00গ 
৬৬11)021 1959-60, 2. 23. 

107. ৬. [881795217, ২ নম্বর চীক। অঙ্টব্য) 7. 159....456 1681 
1000016 ০0% 608৮ 66000 962105 00 06 0158 615০ 13005 
507305105 চ০ 10101019, 01151851520. 0196000 0 0556886 
2190. 00০ 1916 101 ৮106 2.৮1016150.” 

0০. 3, (01009, 7198 /101817 717688619, 0. 37, 

নাট্যশান্ত্র ১৩১ ৯৬-১০৪। 

নাট্যশান্ত্র ১৪, ১-৮ ববোদ! সংস্করণে ১৩, ১-৮। 

[). 1২. 1২097)190, /4/7019171 17018171829, 0. 22. 

তদেবঃ 0. 35. 

তদ্দেৰ 2. 20. 

//251/9,110690065 4£১1০1016506015 ট্বত00561, ৬/11)62: 1959-60 
19016 022. 

নাট্যশান্জ ২ ৭৫-৮০। 

৩২.লং টীকায় উল্লিখিত প্রবন্ধ, 2. 29. 


মাকড়, পৃর্বোর্িখিত পুন্তিকাঃ 2. 34. 


প্রাচীন ভারতীয় নাট্যমঞ্চ ও বঙ্গালয় ৮৩ 


৩৭. স্থবুজিৎ ঘোষ সম্পাদিত 'প্রমা+র তৃতীয় বর্ষ প্রথম সংখ্যায় (অক্টোবর 

১৯৮ ) প্রকাশিত প্রথাত নাট্যশাস্ত্রজ ক্রীসিদ্ধে্বর চট্টোপাধ্যায়ের চিঠিটি 
( ১৮১-৮৮ পৃষ্ঠা ) এ বিষয়ে জিজান্থ্র অবশ্ঠপাঠ্য । তার পুরে! চিঠিটিই 
উদ্ধাতিষোগায স্থানাতাৰে প্রাসঙ্গিক কয়েকটি পঙ.ক্তি তুলে দিই। 
“চিরন্তন নাটাধারা বলে কিছু ছিল না এবং প্রাচীন ভারতের অনেক 
ধারার মাঝে একটি ধারাকে চিরন্তন মেনে তাকে আকড়ে ধরে বসে থাকার 
প্রচেষ্টা অর্থহীন ।-..নাট্যশান্ত্রেই বহু ধারার সংমিশ্রণ পাওয়া ধায় বলে 
আমার বিশ্বাস। প্রাচীন ভারতীয় নাট্যশৈলী সম্বন্ধে নাট্যশাস্ত্র শ্রেষ্ঠ 
্রন্থ৮_সেখান থেকে আহত জ্ঞান ষতটুকু প্রয়োজন ততটুকুই আধুনিক 
থিয়েটারে কাজে লাগানো যেতে পারে । তবে তাকে, অর্থাৎ তার একটা 
ব্যাখ্যাকে ননাতন বলে মেনে নিয়ে একেবারে সেখানে ফিরে যাওয়ার 
্্াস শুধু অর্থহীন নয়+ অসস্ভব।” ( ১৮৮ পৃ.) 


আযারিস্টটলের শিল্পচিন্ত 

ভূমিক! 
দার্শনিকদেষ গুরুশিল্ত-পরম্পরায় সবচেয়ে বিখ্যাত তিনটি নাম হল সক্রেটিস 
( সোক্রোতেস, ৪৭০--৩৯৯ খি পৃঃ) প্লেটো ( প্রীতো+ ৪২৮--৩৪৮ খিঃ পৃঃ) 
এবং আরি্টটল (আরিস্তোতুল। ৩৮৪--৩২২ খিঃ পুঃ)। কিন্ত শিল্প ও 
সাহিত্যের তত্ব আলোচনার ক্ষেত্রে প্রথম নামটি তেমন প্রাসঙ্গিক নয় । বাকি 
ছুটি নাম অপরিহার্য । আথেন্সে প্লেটোর আকাদেমি নামের বিষ্ভালয়ে ৩৬৮ 
খিঃ পৃঃ থেকে প্রায় কুড়ি বছর ছাত্র ছিলেন আ্যারিস্টটল। স্কুলের (আসলে 
এক হিসাবে বিশ্ববিষ্ালয় ) উজ্জলতম এবং সবচেয়ে ধীমান্‌ ছাত্রও ছিলেন 
তিনি। গুরুর পরে দ্থুলের অধাক্ষ তাবই হওয়া প্রত্যাশিত ছিল; কিন্তু 
ভাবনা ও মেজাজের দিক থেকে গুরু ও শিষ্ত ছিলেন ছুই গোলার্ধের মানুষ । 
প্লেটো ঈশ্বরবিশ্বাসী, তাবুক, আবেগপ্রবণ এবং যুক্কির চেয়ে আগুবাক্যে বেশি 
অন্থুবক্ত ; আর ভ্যারিষ্টটল মংশয়ী, জীবনে একটি কৰিত| লিখে ফেলা নত্বেও 
মূলত যুক্তিবাদী, বিচারপ্রবণ, মাথা-ঠাণ্ডা ধরনের মান্থষ। একজন অবৰোহী 
( ডিডাক্টিভ ) পদ্ধতিতে কথা বলেন, অর্থাৎ আগেই কিছু স্থত্র ও মিদ্ধান্ত 
খাড়া৷ করে পরে তার ব্যাখ্যা করেন; অন্তজনের অবলম্বন আরোহী বা ইনডাক্‌- 
টিভ পদ্ধতি--অজআ্র তথ্য ও যুক্তির সমর্থন ছাড়া কোনে! সিদ্ধান্তই করেন 
না। একজন আসতে চান ধ্যানে উপলব্ধ সত্য থেকে ঘটনায়, অন্তজন প্রতাক্ষ 
ঘটনা থেকে এগোতে চান সত্যের দিকে। উইল ডিউর্যাণ্ট বা ইডিথ 
হ্যামিলটনের সরল সিদ্ধান্ত অনুযায়ী প্লেটো ছিলেন মূলত দার্শনিক, আব 
আযারিস্টটল প্রধানত বৈজ্ঞানিক১ | পরবর্তাঁ জীবনে প্লেটোর মানসিক প্রবণতার 
পরিবর্তন ঘটলেও এই ছক খুব একটা বিচলিত হয় না। শোনা যায়, 
“পলিটিক্স' বইটি লেখার সময় গ্রিসের ১৫৮টি রাজ্যের শাসনতন্ত্র আবিস্টটলের 
হাতের কাছে মজুত ছিল। লোকে বলে, এক সময় গ্রিসে লোকে হয় প্লেটো- 
পন্থী হত, না হয় আযাবিন্টটল-পন্থী হত--.ছুয়ের মাঝামাঝি কিছু হওয়ার উপায় 
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ছিল না। ছাত্র ও শিক্ষকের মধ্যে অনেক আগেই নিশ্চয়ই এই বিরোধের, 
কুচনা দেখ! গিয়েছিল । তাই গুরু মৃত্যর আগে শিশ্তকে স্কুলের ভাব দিয়ে 
ধাননি। সে দায়িত্ব দিয়ে যান ভাইপো! প.সেউসিগ্র,সকে। এতে আরিস্টটল 
খুবই দমে গিয়েছিলেন বলে জনশ্রুতি। গুরু-শিস্তের এই বিরোধের কথাটা 
আমাদের মনে বাখতে হবে। 


আারিস্টটলের শিল্পতত্বের মুলগ্রন্ছ 


পরে ৩৩৪ খিঃ পুঃ থেকে আথেব্ে নিজের স্কুল লুকেআম্‌ ৰা লাইসিয়াম্‌ 
গড়ে তুলতে বান্ত ছিলেন আযারিষ্টটল। এই হ্ুলে ছাত্রদের পড়ানোর জন্তাই 
৩৩০ খিঃ পৃঃ নাগাদ তার “কাব্যতত্ব'* ৰা পোয়েটিক্‌স বইটি রচনা করেন। 
পচন! করেন' বলাটা সম্ভবত ভূল হল। বইটি মনে হয় ক্লাসনোটের খসড়া, 
পড়ানোর সময় বিস্তৃত বাখ্যা করতেন। তবে কোথাও কোথাও খুব সাধারণ 
কথাও যেমন সবিষ্তাবে ব্যাখ্যা করেছেন ( “সাত” অধায়ে প্রট-এর “আবৃন্ক?, 
“বিকাশ” বা “পরিণতি'র সংজ্ঞ। দিতে গিক্সে যেমন ), তাতে এই অন্থমান প্রায়ই 
ব্যাহত হয়| প্রায় দশ হাজার শব্দের ২৬টি অধ্যায়ের এবং তিরিশ পৃষ্ঠার 
মতো! এ বইফ্লের সম্ভবত আরেকটা অংশ ছিল, যার নাম ছিল “কবিদের বিষয়ে? 
--মে অংশ আমাদের হাতে পৌছোয়নি। যাই হোক, ভালো করে পডলে 
প্রীয়ই দেখ! যায় যে আরিস্টটল বেশ যত নিয়েই যুক্তি খাড়া করেছেন, প্রাতিটি 
জিনিসের সবগুলি সম্ভাবনা খতিয়ে দেখছেন, অন্যান্য শিল্প, অধিকাংশত চিত্রকলা 
থেকে সমান্তরাল দৃষ্টান্ত তুলেছেন, নানাবিধ তথ্য দিয়েছেন তাঁর ৰিচিন্ 
অতিজ্ঞত থেকে, তাঁর বিপক্ষে কী যুক্তি হতে পারে তার বিচার করছেন। 
এমন তীক্ক ও সর্বব্যাপ্ত নজর যেখানে সেখানে বইটিকে নিছক ক্লাস-নোট 
ভেবে নিতে অসুবিধা হয় । 

এই পুম্তিকাই ইয়োরোপের শিল্প ও সাহিত্যতত্বের প্রথম হ্বাধীন 
আলোচনা । তার পর থেকে প্রায় তেইশ-শ বছর অতিক্রান্ত হয়েছে-_ 
আযরিস্টটল সম্বন্ধে বেন জনসনের “0176 70050 ৪০০1৪০০ 0001010 8100 
095৮ 19085 কথাটি আক্ষরিকভাবে সম্পূর্ণ গ্রাহ নয় এখন আর-তা 
সত্বেও এই ৰইকে সম্পূর্ণ বাতিল করে দেওয়! সম্ভব হয়নি । তার কারণ সম্ভবত 
এই ষে, যদ বা আ্যারিস্টটলের দেয়! উত্তরগুলিকে বাতিল করা সম্ভব 
' হয়, তিনি যে-প্রশ্নগুলি তুলেছিলেনু সে-প্রশ্থগুলি ভ"জও মূল্যবান ও প্রাসজিক। 
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'আর কে না জানে ষে, সঠিক উত্তরদানের চেয়ে সঠিক প্রশ্ন তোলার গোৌরৰ 
এতটুকু কম নয়, বরং বেশি । সুতরাং এই ছু হাজার বছর ধরে ঞজ্ঞানীদের 
প্রভূ” (1 10869010 01 00107 0136 58101)0--ষারা জানে তাদের প্রভূ” 
ইনফেরনো চতুর্থ সর্গ, দ্বাস্তে)৩ এই মানুষটির এই বইটি নিয়ে পঞ্ডিতদের 
বিতর্ক শেষ হয়নি। 

আর পুরো বইটিও ঠিক কাব্যতত্ব সম্বন্ধে নয়। শিল্পতত্ব বা কাব্যতন্ব 
সন্বদ্ধে প্রাথমিক প্রশ্নগুলি আ্যারিস্টটল তুলেছেন প্রথম তিন-চারটি অধ্যায়ে । 
পরে চলে গেছেন বিশেষ ধরনের শিল্প--কবিতা বা সাহিত্যের বিবর্তনের 
আলোচনায় । সেখান থেকে বিশেষ ধরনের সাহিত্য অর্থাৎ নাটকের, এবং 
তারপরে ৬ অধ্যায় থেকে বিশেষ ধরনের নাটকের, অর্থাৎ ট্রাজেডির, আলো- 
চনায়। বাকি অংশে প্রাক্স সবটাই সংজ্ঞা থেকে শুরু করে ট্রাজেডির নানা 
দিকের আলোচনা । অর্থাৎ নিহিশেষে শিল্প থেকে বিশেষ শিল্পের দিকে 
এগিয়ে এসেছেন আরিস্টটল, বড় এলাকা থেকে ছোট এলাকায় পৌছে 
আজকের ভাষায় ঘাকে 10-3696 9৮৮৭5 বলে--তাই করবার চেষ্টা করেছেন । 
ফলে শিল্প কী এই প্রশ্ন দিয়ে শুরু হলেও, এবং “পোয়েটিকস্‌' নীম হলেও, 
এ বইয়ের মূল বিষয় ট্রাজেডি । যেখানে শিল্পবিশেষের আলোচনা ও বর্ণনাই 
মুখা, সেখানে কি শিল্পের “তত্ব' খুঁজে পাওয়া যাবে? একটু লক্ষ করলে 
দেখব, ওই বিশেষের আলোচনাতেও নিরিশেষ ৰা সমগ্রভাৰে শিল্পের তত কিছু 
কিছু জড়িয়ে আছে। সেগুলি আমরা যথাস্থানে নির্দেশ করব। 

আর যে-কথ|টি মনে রাখা দরকার, তা এই ষে, আযারিষ্টটলের এই বইটি 
“নাট্যবেদ, গোছের কিছু নম্ম যে, এর ক্থত্র মন্ত্রের মতো! শিবোধার্য করতে হঝে। 
ধদিও ওয়ালটার কফম্যান আ্যারিস্টটলের ভারিক্কি চালে ভ্রীজেভির মূলন্ত্র 
ব্যাখার মধ্যে "ট্রাজেডির লেখকদের তুলনায় আমার জ্ঞানবৃদ্ধি বেশি' গোছের 
একটা আত্মবিশ্বাস লক্ষ করেছেন৪, তবু এখন আর ও বইটিকে 'নাট্যশান্ত' 
হিসাবে দেখা হয় না। তার সময়কার এবং তীর সংক্কৃতি ও ইতিহাসের মধা 
থেকে জাত নাটক দেখে প্রত্যক্ষ বা এমপিরিক্যাল” পদ্ধতিতে শিল্প ও ট্রাজেডি 
সম্বন্ধে তিনি কিছু সিদ্ধান্তে পৌছেছিলেন। তা থেকে রোমের হোরেস প্রমুখ 
সমালোচকেরা তাঁকে মন্ত্রদাতা ঠাউরে মাথায় বসিয়েছিলেন, অষ্টাদশ শতাব্দীর 
ফরাসি ও ইংরেজ নবা-ক্লাসিক নাট্যকার এৰং সমালোচকেরাও শুধু যে তার কথা 
বেদৰাকোর মতো। মেনেছেন তাই নঞকঃ তীর কথার অতিব্যাখ্যান করেছেন । তীরা 
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লক্ষ করতে ভুলে গিয়েছিলেন যে, অনেক গ্রিক নাটকই আবিস্টটলের শান্ত্রবাব্য 
লঙ্ঘন করেছে । ইংরেজ কবি-সমালোচক জন ড্রাইডেনই ( ১৬৩১-১৭** ) 
সম্ভবত প্রথম প্রশ্ন তোলেন, আযাৰিন্টটলের মানদণ্ডে পরবর্তী নাট্যকলার ৰিচার 
সংগত কি না। “অফ ড্রামাটিক পোয়েজি' নিবন্ধের পাতায় পাতায় তীর 
€পোক্সেটিক্স' নিয়ে এ প্রশ্ন ছড়িয়ে থাকে । ফলে এই বই আইনের বই নম্ব। 
ফ্রানসিস ফাগ্ডসন বইটিকে রান্নার বইয়ের সঙ্গে তুলনা করেছেন৫ । এতে 
কতকগুলি মূল নীতি দেওয়া হয়েছে মাত্র, কিন্ত নিজের বুদ্ধিঃ জ্ঞান ও অভিরুচি 
অনুযায়ী প্রত্যেক নাট্যকার সেগুলিকে ৰাবহার করবেন। 


শিল্পজিজ্ঞাসা : প্রথম প্রশ্ন 

শিল্পের মৌলিক বিষয়ে এ বইয়ে আবিস্টটলের প্রথম গ্রশ্ন : “শিল্প কী, 
শিল্প কাকে বলব?” আর /2%/5/65, //850/0/090/05 এই ছুটি বইস্সে 
তার একই উত্তর: “হে তেখনে মিমেইতাই তেন ফুসিন্”- শিল্প 
স্বভাবের অন্থকরণ করে (16100105695 ব৪৮৮6)৬ | আরিস্টটলের 
মান্ততম ইংরেজি অন্থবাদক বুচার “্বভাব' বা 1ব৪৮5০ কথাটির অতিশয় 
পাগ্তত্যপূর্ণ ব্যাখ্যা করেছেন? ; আমাদের মনে হয়, এ ছুরহ ব্যাখ্যায় না গিয়েও 
খুব সহজবুদ্ধিতে আমরা বিষয়টিকে এভাবে বুঝে নিতে পারি ঘে, এই পৃথিৰীতে 
ষা-কিছু মানুষের অন্করণের ফলে জাত বা স্থষ্ট নয়, তা-ই ম্বভাব বা “নেচার'- 
এর অস্তর্গত। গাছ প্রকৃতির, কিন্ত গাছের ছবি অস্থকরণের ফলে ্থষ্ট, কাজেই 
তা শিল্প । এমন-কী চেয়ার-টেবিল বাড়িঘরও শিল্প নয়, কারণ কোনো কিছুর 
অন্থকরণে সেসবের সৃষ্টি হয়নি। প্রেটো!৷ হলে এসবকেও অন্গকরণ বলতেন, কিন্ত 
আরিস্টটল তা৷ বলতে সম্মত নন। ত্যারিস্টটলের মতে এগুলি প্রকুতিরই অভাব 
পূরণ» প্রক্কতিরই সম্প্রসারণ । উদাহরণ দিয়ে বলতে পারি-_শীতের আচ্ছাদন 
হিসেৰে পশুর গায়ে ভারী যে-লোম আছে তা প্রক্কৃতিরই অংশ। মানুষের 
গায়ে ওই ঘন দীর্ঘ লোমরাজি নেই, কাজেই মাস্থষকে জামাকাপড় তৈরি করে 
নিজেকে ঢাকতে হয়। এই জামাকাপড় প্রকৃতির শৃশ্যতাকেই পূর্ণ করছে, তার 
এলাকাই বাড়াচ্ছে । ফলে ওই চেয়ার-টেবিল বাড়ি-ঘর জামা-কাপড়কে শিল্প 
বল। সম্ভব নয়ঃ কারণ তা৷ অন্করণের ফলে জাত নয়। বুচার ইঙ্গিত করেছেন 
ষে, আরিস্টটলের মনে চারুশিল্প (0716 8165, 11016019055 2265) ও কারুশিল্প 
(556601 9:65, 01150 ৪:০১) এ ছুয়ের ভেদ স্পষ্ট ছিল” । চেক়্ার-টেবিল 


আযবিস্টটলের শিল্পচিস্তা ৮৯ 


ইত্যাদি কারুশিল্পের উৎপাদন, কিন্ত ছবি গান কাব্য চারুশিল্পের অধিকারে। 
বুচারের ইজিত ছাড়াও__-ওই বইয়েরই আরেকট! শুত্র দিয়েও চারু ও কারুশিল্পের 
ওই তফাতটিকে বার করে আন যায় । পোয়েটিকসের “চার” অধ্যায়ে (8০০1 
[৬) আযাবিন্টটল বলেছেন যে, অন্থকরণ আনন্দদায়ক । এখন চেয়ার-টোবিল- 
বাড়িঘর ইত্যাদি কি সে অর্থে আনন্দদায়ক? তা৷ যখন নম্--তখন এগুলিকে এ 
চারুশিল্প বা ললিতকল। বলে গণ্য করা যাৰে না । ললিতকলা হুল তাই ঘা! 
অন্ুকরণলন্ধ। এগুলির এক নাম তাই অন্গকরণাত্বক শিল্প বা 10190852 ৪169 
( মিমেতিকাই তেখনাই )। 


ধারা আদি যুগের গ্রিক চিত্রকলা, ভাস্কর্য ইত্যাদি দেখেছেন, তার। সহজেই 
বুঝতে পারবেন কেন ওই মতবাদের উত্তৰ হয়েছে চতুর্থ খি পূর্ব শতকের গ্রিসে। 
আজকের পৃথিবীর বিমূর্ত শিল্পকলার হদিশ তখন ছিল না, তখনকার সমস্ত 
শিল্পই প্রতিরূপস্চক--কোনে। আদল দেখে বা ভেবে নিয়ে তার সৃঠি। গ্রিক 
মৃৎপাত্রে তাদের জীবনযাত্রার সজীব অনুকরণা ত্বক ছবি ছিল বলেই ত। কিটসের 
কাছ থেকে কবিতার উচ্ছ্বাস উপার্জন করতে পেরেছিল। স্থৃতরাং শিল্প যে 
অনুকরণাত্বক-_তার প্রমাণ দৃষ্টান্ত হিসেবে গ্রিসে আগেই উপস্থিত ছিল। পরে 
তা তত্ব হিসেবে গৃহীত হল প্রেটো-আযাবিস্টটলের লেখায় । 


অনুকরণ কাজটা ভালে না মন্দ? 


শিল্প স্বভাবকে অনুকরণ করে-_চারুশিল্লের এই সংজ্ঞা আযরিস্টটল নির্দেশ 
করলেন। কিন্তু অন্ুবরণ সংক্রান্ত সকল তর্কের তাতে নিরসন হল না। একটা 
তর্ক তো৷ চলছিলই যে, অন্করণ জিনিসটা ভালো, না মন্দ? অনুকরণ করা 
উচিত, কি উচিত না? এই তর্কে গুরু প্লেটো। এবং শিষ্য আযারিস্টটলকে 
পরস্পরের প্রতিপক্ষ হিসেবে দেখা গেল। তারা মুখোমুখি হননি । প্লেটো 
অন্কুকরণের, বিশেষ করে কাব্যকলার প্রতি তার তীব্র সমালোচনা করে গেছেন 
তার “দ রিপাবলিক এবং শেষতম ভায়ালগ পদ লজ” (176 [,9/5) বই 
ছুটিতে । ত্যারিস্টটল পোয়েটিকস্‌ লিখলেন গুরুর মৃত্যুর প্রায় আঠারো বছৰ 
পরে, সতরাং এ নিয়ে তীদের সাক্ষাৎ সঙ্ঘর্ষ হয়নি। নিজের বইয়ে তিনি 
গুরুর নামও করেননি কখনো । কিন্তু বইয়ে অন্থকরণ সম্বন্ধে প্লেটোর বির্পতার 
পরিফার উত্তর দেবার চেষ্টা করেছেন এট! বেশ বোঝা বায় । 


৯৩ নাটমঞ্চ নাটারূপ 
অনুকরণ সম্বন্ধে প্লেটোর আপত্তির কারণ 


তার আগে, একটি কথ! মনে রাখলে প্লেটোর আপত্তির একটি পটতভৃমিকা' 
পাওয়া ষাঁবে । প্লেটো শিল্পকে দেখেছিলেন শিক্ষার অঙ্গ হিসেবে, যে-শিক্ষ 
আবার রাষ্ট্রবাবস্থার শক্তি ও স্থাস্সিত্বের জন্য বাবহৃত হবে। অর্থাৎ শিল্পকে 
শুধু শিল্প হিসেবে না বিচার করে তিনি রাষ্ট্র ও সমাজের কলাণ ও পরিপোষণে 
শিল্পের কার্করতার দ্িকটিই বিবেচনা! করেছেন। অর্থাৎ প্রেটোর লক্ষ্য 
ব্যবহারিক । কিন্ত আরিস্টল শিল্পকে স্বাধীন ও সামাজিক ক্রিয়া প্রতিক্রিয়া 
থেকে বিচ্ছিন্ন করে দেখেছেন, ফলে তার উদ্দেশ ও বিচারের মাত্র। নন্দনতাত্বিক, 
যদিও কাথারসিস-এর ধারণায় সামাজিক স্বস্থত। ও মঙ্গলের বিষয়টি একটু 
উকি দেয়১০। 

প্লেটোর অন্কুকরণ সংক্রান্ত আপত্তিকে এখানে সংক্ষেপে আমরা ছুটে স্পষ্ট 
ভাগে ভাগ করতে পারি। এক, অনুকরণ হুল যিথ্যাচবণ, এবং ছুই, অনুকরণ 


ছুর্নীতিমূলক কর্ম । 


আপত্তি এক : অন্ুকরণ মিথ্যাচার 


প্রথম আপত্তির নাম দিতে পাবি দার্শনিক বা নৈয়ায়িক আপত্তি । এব মূল 
কথা হল, অঙ্থকর্ণ মানে মিথাচার। কবিরা আসলে মিথাবাদী। কেন? 
না, তার! নকলের নকল করে। একবার নকলেই আসলের অনেক কিছু ছেড়ে 
দিতে হয়--একটি কাঁনাভি প্রবাদে যেমন বল! হয়েছে ছবির ইক্ষু চিবুলে মিষ্টি 
লাগে না, ছবির বমণীকে আলিঙ্গন কর! যায় না। নকলে আসলের বৰা মূলের 
অনেক বৈশিষ্টা হারিয়ে ঘায় বলতে প্রেটে। সম্ভবত এইরকমই কিছু বোঝাতে 
চেয়েছিলেন । একবার নকলেই ঘদি এই দশ! হয় ছুবার নকলে তবে মূলের আর 
কী খুঁজে পাব? ফলে কবিদের অন্গকরণে সত্য শেষে মিথার আকার নেয় 
মূল আদল থেকে ছুবার ( প্লেটোরই ভাষ্কে কখনও তিনবার ) সরে এসে । 

কিন্তু সতা তাহলে কী? সতা বলতে প্লেটে। কী বুঝেছেন যে তা থেকে 
র্ইতাঁর জন্য তিনি কবিদের উপর ক্ষুব্ধ? প্রেটোর মতে আমরা ঘা দেখছি 
শুনছি ছু'চ্ছি, যার গঞ্ধ পাচ্ছি ইতাদি--অর্থাৎ ইন্ট্রিয়গোচর এই জাগতিক 
বস্বনিচয়--এসব সতা নয়, এগুলিও অনুকরণ করে তৈরি। কে অনুকরণ 
করেছেন? ন্বয়্ং ঈশ্বর । কী থেকে অনুকরণ করলেন? ন। প্রতোকটি বস্তর 


আবিস্টটলের শিল্পচিস্তা ৯১. 


একটি মূল ধারণা বা রূপ (আইডিয়া বা ফর্ম) থেকে | এ মূল ধারণা বা! রূপ 
আছে ঈশ্বরের চিত্তে, তারই আদলে তিনি জগৎচরাচরের সব কিছু তৈরি 
করেছেন। এ আইভিয়াগুলিই মূল সত্য, তার অন্থকরণে জগদ্বস্ত তৈরি 
করতে গিয়ে মূলের অনেক কিছু নিশ্চয়ই বাদছাদ দিয়েছেন ঈশ্বর। তারপর 
কবিরা কী করবেন? তারা ঈশ্ববের ওই ষে নকল, তার আবার নকল করলেন। 
চিত্রশিল্পীরবাও তাই। গাছের “আইডিক্আা থেকে ছাচ নিয়ে ঈশ্বর তৈরি 
করলেন পৃথিবীর গাছ; চিত্রশিল্পী আবার তাঁকে অনুকরণ করলেন রঙে বেখায়-_ 
ক্যানভামের উপর | দ্র বিপাবলিক-এর “দশ? অধ্যায়ে তাই দেখি, এই মান্ুষ- 
অন্থকরণকারীর দল, অর্থাৎ কবি-শিল্পীরা, এ*ব। হয়ে গেলেন “][্ম1০5 [67000৬৩৫ 
0:00) ৮7001১,১১ ফলত মিথ্যাবাদী | | 

শুধু প্লেটো! কেন, এ সময় আরো! বছ গ্রিক মনীষীও প্রায় একই বথ। 
বিশ্বাস করতেন যে, কৰি আর অভিনেতার মিথ্যাবাদী সম্প্রদায় ছাড় আর কিছু 
নয়। সক্কেটিসের পূর্ববর্তী দার্শনিক জেনোফানেস বিদ্রপ করে বলেছিলেন যে, 
মান্ষেরা ভাবে তাদেরই মতো দেবতারাও জন্মায়ঃ তাদেরই মতো জামাকাপড় 
পরে, কথা বলে মান্থষের গলায়, চেহারাও মানুষের মতো । কিন্ত ঘোড়াবা 
যদি লিখতে পারত বা ছবি আকতে পারত, তাহলে ঘোড়াদের দেবতারা হত 
ঘোড়াদেরই আদলে, ষভদের দেবতারা ষাঁড়দেরই মতো । নিগ্রো ইথিও- 
পীয়দের দেবতাদেরও স্জেন্ত গায়ের রং কালো, নাকও থ্যাৰড়া। দেবতারা থে 
ঠিক কীরুকম তা৷ কোনে মান্ছষ কি জানে* না কখনো জানতে পারবে? এফে- 
নাসের হেরাক্রিটাস দেবতাদের নিয়ে লেখার ( অর্থাৎ মিথ্যা ভাষণের ) অপরাধে 
হোমীরকে বেত্রাঘাত করার বিধান দিয়েছেন১২। তাই প্লেটো! তার 
“ছয বিপাবলিক'এর “ছুই” অধ্যায়ে হোমার হেসিয়োদ প্রভাতি কবিদের প্রধান 
অপরাধ এই বলে নির্দেশ করেছেন-_-”7)6 9016 00 66111762116, 2120, 
৮1020 15 177016, & 102.0. 110,৮১৩ 

“বাড লাই” কেন, সে প্রসঙ্গে আমরা পরে আসছি । এখানে বলে রাখ! 
ভালো যে, অভিনেতাদেরও ( মনে রাখতে হবে প্রধান অভিনেতা। কথাটির মূল 
গ্রিক “হিপোক্রিতস্‌-_যা থেকে ইংরেজি হিপোক্রিট ) মিথ্যাবাদী মনে করা হত 
গ্রিসে_ তারাও তে। নকলের কারবারি। ঞ্রুতার্ক তার জীবনীসংগ্রহে এই 
মজার ঘটনাটির উল্লেখ করেছেন: আাথেন্দে থেসপিসের নাটক দেখতে 
এসেছিলেন বৃদ্ধ সেনেটর সোলোন। নাটক শেষ হুলে ব্যাকস্টেজে এসে 


৯২ নাটমঞ্চ নাটারূপ 


বললেন, “তুমি কী দারুণ মিথ্যেবাদী হে! অন্তের সাজ পরছ, অন্তে্ধ কথ 
নিজের মুখে বলছ, লজ্জা করে না?” থেসপিস বললেন, “নাটকে ওসবে দোষ 
নেই।” শুনে সোলোন রাগে মাটিতে লাঠি ঠুকতে ঠুকতে বললেন, “এসৰ 
নাটককে প্রশ্রয় দিলে শালন-টাসনের পর্বনাশ হবে ।৮১৪ প্লেটোর আদেশ ছিল 
আরে! চিত্তাকর্ষক । তাঁর মতে, একজন অভিনেতার সার! জীবন এক্টিমজ্ 
ভূমিকাতেই অভিনয্ব করে যাওয়া উচিত । তাতে অন্তত মিথ্যাচারের পরিমাণ 
সীমাবদ্ধ থাকে ! 
যাই হোক, প্রেটোর জগৎ-সংস্থানের চেহারাটি অনেকটা এভাবে দেখানো 
যেতে পারে_ 
১. সর্বোচ্চ সত্যবস্ত্ব : “ফর্ম বা “আইডিয়া'র সমষ্টি 
২. দ্বিতীয় স্তরের বস্ত : গাণিতিক সংখ্যা ও পরিমাপ 
৩. তৃতীয় স্তরের বস্ত : ইন্দ্রিয়গোচর জগতের বস্তাসমূহ 
৪, চতুর্থ স্তরের বস্তা : ছায়া, জলের 'প্রতিবিশ্ব ইত্যাদি 
“দ বিপাবলিক'-এর ৬ ও ৭ অধ্যায়ে তার বিয়্ালিটির এই চারটি স্তর তিনি 
দেখিয়েছেন । কিন্তু ১০ অধ্যায়ে আবার ছকটি এরকম £ 


১. ফর্ম বা আইডিয়া : যেমন বিছানার ধারণ! 
২. তার অন্থকরণে তৈরি বস্ত : ছুতোরের তৈরি বিছান৷ 
৩. তার অস্করণ : শিল্পীর আকা বিছানার ছৰি১৫। 


৩ নম্বরের বস্ত্রটি-_-ঘা “অন্থুকরণের” ফলে স্থষ্ট--তা প্রেটোর মতে সবচেঙ্ধে 
নিকষ্ট। তা মিথ্যাচারের নামান্তর মাত্র+ কারণ বিছানার আইভিস্বার সঙ্গে 
বিছানার ছবির যোগ প্লেটোর মতে খুবই পীমান্ত । এ ১০ অধ্যায়েই ট্রাজেডির 
বচয়িত। সম্বন্ধে প্লেটোর ধিক্কার শুনি") 09810 0096 15 210. 1001086015 
2180 01)2191016, 11100 211 001)02 1101696015, 15015 01)10102 1217005%20 
“১070 006 60010,5১৬ 

“শিল্পীরা মিথ্যাবাদী'-_এই অভিযোগের কোনে সাক্ষাৎ প্রতিবাদ 
আযৰিস্টটল করেননি । কিন্ত পোয়েটিক্‌সের চতুর্থ অধ্যায়ে “অন্কুকরণ' সম্বন্ধে 
ছুটি মূল কথা বলেছেন । প্রথমতঃ শৈশব থেকেই অন্থকরণ করে মানুষ, অনুকরণ 
করেই সে জীবনের প্রথম পাঠগুলি গ্রহণ করে) কাজেই অন্থকরণ মানুষের 
সহজাত প্রবৃত্তি । দ্বিতীকষত, অনুকরণপ্রস্থত আনন্দও সর্জনীন। যিনি 
অনুকরণকে ত্বাভাবিক এবং আনন্দদায়ক বলে গ্রহণ করবেন আমরা ধরবে নিতে 


আযাৰিস্টটলের শিল্পচিস্তা ৯৩ 


পাবি তিনি শুরুতেই অনুকরণ ষে মিথ্যাচরণ এই অভিযোগকে অগ্রাহ করেন। 
প্রেটোকে প্রত্যাখ্যান করেই অস্ককরণ বিষয়ে আবিস্টটলের আলোচন। শুরু হয়। 


আপত্তি দুই: শিল্পীর! তুদ্কতকারী 


অন্থুকরণ সম্বন্ধে প্লেটোর ঘষে দ্বিতীয় অভিযোগ--ঘে অভিযোগ খানিকটা 
নীতিগত বা এখিক্যাল-_তার মূল কথা এই : কবিরা সামাজিক অমঙ্জলকে প্রশ্রয় 
দেয় এবং সমাজের ক্ষতি করে । অর্থাৎ তারা শুধু 11০ স্থষ্টি করছে না? তানা 
১৪৭ 116-এব শর্ট) । তার! দেবতাদের সম্বন্ধে অসংগত কথাও লেখে । দেবতাদের 
হিংসা, নিষ্ঠুরতা, প্রবঞ্চনা, বাভিচীর-__এসব বিষয়ে ফলাও করে বলতে কবিদের 
ক্লান্তি নেই। বূপক হোক যাই হোক, তরুণর! রূপক আর আক্ষরিক বর্ণনার 
মধ্যে তে। তফাত করতে পারে না, তাদের পক্ষে এসব বর্ণনা বিষের মতো 
ক্ষতিকর | ২ অধ্যায়ে (দ রিপাবলিক ) সক্রেটিস আদেইমাস্তস্কে বলেছেন, 
«০০ 2 1,...26 0015 1700106186 21:2 1506 09205, 0010 £917)01675 01 
৪ 3০৪৮০.৮১৭ সুতরাং রাষ্ট্রের পক্ষে যে ছুটি জিনিস সবচেয়ে বেশি করে দরকার 
-সেই আশ্থুগত্য ও সমাজ-সংহতির ভিত্তিকে যখন কবিরা দেবতাদের সম্বন্ধে এই 
সব লিখে দুর্বল করে দিচ্ছে, তখন তাদের প্রশ্রয় দেওয়! চলে না। এ সব 
পড়ে তরুণদের মনে দেবতাদের স্বন্ধে ভয়ভক্তি হাস পাবে। তার ফলে 
রাষ্ট্রশীসকদেরও তারা আর বিশেষ পরোয়া করবে না, অন্যদিকে দেবতাদের এই 
সব রসালে! কুৎসা তাদের মনের গোপনীয় প্রবৃত্বিগুলিকে জাগিয়ে তুলে তাদের 
শ্বেচ্ছাঁচারের প্ররোচন। দেৰে। ফলে বাষ্ট্রনৈতিক ও সামাজিক উভয় দিক 
থেকেই কবিদের বচনা ক্ষতিকর । তাছাড়। ট্রাজেডির নায়কর্দের আত্মবিস্বৃত 
শোকোচ্ছাস ও অসংবৃত আবেগের প্রকাশ দেখে দেশের লোকে নংযমপূর্ণ 
বীরত্ব এবং ধের্ষের আদর্শ ভুলে যাবে, এমন ভয়ও আছে। সেদিক থেকেও 
কবিদের রচন। বিপজ্জনক । 

শিল্পের প্রভাব ও প্রতিক্রিয়া বিষয়ে প্লেটোর এই নীতিনির্ভর আপত্তির 
জবাব আরিস্টটল দিয়েছেন এইভাবে : তিনি “চার” অধ্যায়ের প্রথমেই বলেছেন 
শিল্প অনুকরণ, এবং অন্গকবণ স্বাভাবিক ও আনন্দদায়ক । তার ইজিত ঘেন 
এই যে, ঘা ত্বাভাবিক ও আনন্দদায়ক ত। কেন ক্ষতিকর হবে? অবশ্ত ৬ 
অধ্যায়ে ভ্রীজেডির সংজ্ঞাতে ট্রাজেডিব প্রতিক্রিয়া বোঝাতে গিয়ে “কাথারসিস' 


৯৪ নাটমঞ্চ নাট্যন্ধপ 


কথাটি ব্যবহার করেছেন ভ্যারিস্টটল । মূল গ্রিকে দশটি মাআ শবে (দি এলেস্কো 
কাই ফোবৌ পেরাইনৌসা তেন্‌ তন্‌ তোইওতন্‌ পাখেমাতন্‌ কাথারলিন্‌ )১৮ 
যা বলেছেন তা আর পরে ব্যাখ্য। করার স্থষোগ পাননি । তবে তার খানিকট! 
অর্থ এইবুকম : ট্রাজেডির নায়কের ছুঃখছুর্গতির ঘটন। দেখে দর্শকের মনে করুণা 
ৰ। অন্ুকম্পা ( “এলেওস্‌” ) এবং আতঙ্কের ( “ফোবোস্‌' ) আলোড়ন ঘটেঃ এবং 
পরে এছুটি অনুভূতির আতিশয্যজনিত মোক্ষণ (0519292) ঘটার ফলে তার 
চিত্তে প্রশান্তি ও ভারসাম্য আসে। এই কথার ঠিক অর্থ কী, তা নিযে বিতর্কে 
যাবার স্থযোগ নেই । কিন্তু ওই ৪1] 095551012 9090৮ গোছের প্রশাস্তি ব্যকির 
পক্ষে ষেমন উপকারী তেমনই সমাজের পক্ষেও নিশ্চয়ই উপকারী-_সমাজ যেহেতু 
ব্যক্তিরই সমষ্টি । তা সামাজিক সংস্থিতি এবং ভারসাম্য বজায় রাখতে নিশ্চয়ই 
সাহাধ্য করে। স্থত্তরাং সামাজিক মঙ্গলামঙ্গলের দ্িক থেকেও একভাবে প্লেটোর 
কথ।র জবাব দেওয়া হল। আর ৯ অধ্যায়ে কাব্যকে ইতিহাসের চেস়্ে উন্নততর 
এবং ব্যাপকতর ( অধিকতর “দর্বজনীন' ) বলে গণ্য করেছেন তিনি১৯ । তাতেই 
স্পষ্ট হয় যে, আবিপ্টটল কাব্য বা শিল্প সম্বন্ধে প্রেটোর মতে৷ একদেশদশা 
ছিলেন না। 


অনুকরণ কি হুবহু গ্রাতিবিজ্বন ? 


এব পরের যে প্রশ্ন, তা হল : অনুকরণ বলতে আ্যাবিস্টটল ঠিক কী 
বুঝিয়েছেন? মাছিমাঁরা কেরানির মতো! নকল করা? শদ্ৃষ্টৎ তলিখিতং 
বচন] ? --যাকে বুচার বলেন অস্থকরণের ৬18৪0 ধারণা? না কি কবির ব। 
শিল্পীর কোনো একটা স্বাধীনতা৷ থাকে কল্পনা ও উদ্ভাবনের, নিজন্ব হজনের ? 
এ নিয়েও প্রচুর বিতর্ক হয়েছে। কিন্তু “পোয়েটিকস্‌? বইটি ভালো করে পড়লে 
এ বিষয়ে কোনো সংশয় থাকে না ষে, আযারিস্টটল অনুকরণ কথাটিকে আক্ষরিক 
অর্থে কখনোই বোঝাতে চাননি । তার “অন্কুকরণ'-কে বুচার 4 ০06801০ ৪০" 
হিসেবেই দেখেছেন২০ । তবে বুচারের সহায়তা না নিয়েই আমর! লক্ষ করি 
ষে, বইটিতেই অসংখ্য ইঙ্গিত আছে-_আ্যাবিস্টল অন্করণ-কর্ষের মধ্যে ষ্টার 
কল্পন| ও জনের ঘথেষ্ট স্বাধীনতা ত্বীকার করেছেন । এই ইঙ্গিতগুলিকে পর পর ' 
সাজিয়ে দিই : ] 


১. সংগীতকেও তিনি অন্গুকরণ]স্বক শিল্প বলে গণ্য করেছেন (১ম 


আরিস্টটলের শিল্পচিত্ত। ৯৫ 


'অধ্যায়)। এখন চিজঃ কাব্য ব। ভাত্বর্য ষে-অর্থে অনুকরণ সংগীত কি সে- 
অর্থে অনুকরণ? চিত্রে। ভাস্কর্ষে, কাব্য যার অন্থকরণ করা হচ্ছে সেই ব্যক্তি, 
বন্ত বা ঘটনার মূলটিকে সহজেই চিনে নেওয়। যায়। অর্থাৎ সেখানে অনুকরণের 
পরিণাম এবং অন্থকরণের বিষয়ববস্তর মধ্যে সাদৃশ্ট ও সাযুজ্য থাকে। কিন্ত 
সংগীতে সে-সাদৃশ্ঠ কীভাবে খু'ঁজব? যদি আক্ষরিক সাদৃশ্ঠ না থাকা সত্বেও 
সংগীত অনুকরণ স্বক শিল্প হয়, তাহলে অনুকরণ কাজটি কিছুতেই নকলনবিশের 
কাজ হতে পাবে না। 

২. ২য় অধ্যায়ে আবিস্টটল বলেছন,১ “৬০ 20050 12101256170 10217) 
(10 8061012) 2101861 25 17056661 00912 10108] 1166১ 01 295 ড্৮0156 ০01 
2৭ 0১০5 22, ১৫ অধ্যায়ে প্রীয় একই ধরনের যে-কথ। বল। হয়েছে তাতে 
বুঝতে পাবি, যেমন আছে তার চেয়ে একটু উন্নত করে দেখানোর কথাই 
আযরিস্টটল বলেছেন, স্বভাব-উন্নত মানুষকে যথাধথভাবে তাকার কথ বলছেন 
না২১। এখানে স্রষ্টার স্বাধীনতাই স্বীকার কর! হল। এখনকার উদ্দাহরণ দিয়ে 
বলতে পাবি, মহৎ বাষ্্রশাসককে ট্রাজেডির নাষক হিসেবে কেউ দেখতে পারে, 
আবার কেউ করে তুলতে পারে কাটুনের বিষয়বস্ত। এখানে উন্নত বা লঘু 
কবে দেখানোরই ব্যাপাব। 

৩. ৭ম-৮ম অধ্যায়ে অন্থকবণের বিষয়কে একটি 10:70 বা সংগঠনের 
অধীন করার কথা বল। হয়েছে । অবিন্তস্ত, অসংলগ্ন ও অবয়বহীন বিষয়়বস্তর 
উপর যখন অবয়ব বা ৪0০০০ আরোপ করা হয় তখন তা আর নিছক 
অনুকরণ থাকে না। তখন তার অক্গপ্রত্যঙ্গগুলিকে পুনবিন্যাস করা হয়, 
আগের ঘটনা পরে এবং পরের ঘটনা আগে আনা হয়, বৃহৎ ঘটনাকে গৌণ 
এবং গৌণ ঘটনাকে বৃহৎ করে দেখানে। হয়, ঘটনাকে গ্রহণ এবং বর্জন কব! 
হয় । এই সব স্বাধীনতা নিলেই এলোমেলো! পুপ্তীভূত ঘটনাতে আরম্ভ, বিকাশ 
ও পরিণতি আন যায়, আর অংশ ও অঙ্গগুলিকে কার্কারণ ও অনিবার্ততার 
সুজ বীধা ঘাক্স। আযবিষ্টটল-প্রাধিত 01681010 60117-এর শর্ত মানতে হলে 
এইসব স্বাধীনত। শিল্পীকে নিতেই হবে। 

৪. অন্থকরণের এই ব্যাপকতর ব্যাখ্যার সবচেয়ে বড়ো সমর্থন পাই ৯ 
অধ্যায়ে । এখানেই তিনি বলেছেন, ইতিহাস অনুকরণ করে ৬1790 1189 
1)927359-এর, আর কবিতা অস্থকরণ করে %/1196-85 159100015২৩) অর্থাৎ 
কার্ধকারণ ও বিশ্বান্ততার সুত্র অন্ন্ঘায়ী যা সম্ভব তারি। তাই কবিতাকে তিনি 


৯৬ নাটম্ঞ্চ নাট্যরূপ 


2. 17076 11)11050101)108] 2170 9 10151961 01311760320 01500:5 বলে 
ঘোষণা বরেছেন। তার কারণ 2০৪0 2009 60 50555 36 
011501981) 11505 0176 0870100181.  অন্থুকরণ কথাটির আক্ষবিক অর্থ 
ঘি আরিস্টটলের অভিপ্রেত হবে, তাহলে ইতিহাসের চেয়ে কবিতাকে উঁচু 
সম্মান কেন দেবেন তিনি? ইতিহাস তো! ঘটনার অনেক বিশ্বস্ত অনুকরণ-_ 
ঘটনা যেভাবে ঘটছে, যেরকম গুরুত্ব পাচ্ছে ঠিক সেই ক্রমে সেই গ্রুত্বে তাকে 
বিন্যাস করতে হবে । কবির অনুকরণ তো অনেক বেশি শ্বাধীন। অয়দ্দিপৌস 
ৰা ঈভিপাসের ইতিহাস এবং তাকে নিয়ে লেখ! নাটক-__-এ ছুয়ের তুলনা করলেই 
বোঝ যাবে কোন্টি আক্ষরিক অর্থে অনুকরণ । অবনত ইতিহাসও যে আক্ষরিক 
অনুকরণ হতে পারে না, আউয়েরবাথ তা বারবার বলেছেন। কিন্তু কবিতার 
চেয়ে তার মুলান্গগত্য সব সময়েই বেশি । তা সত্বেও আরিস্টটল কবিতাকেই 
বেশি মূল্য দিচ্ছেন। 

৫. এই অধ্যায়েই চূড়াস্ত এবং মোক্ষম কথাটি বলেছেন এ সম্বন্ধে। 
আগাথন নামক উ্রাজেডিকারের “আন্থেউস' নাটকটি সম্বন্ধে বলছেন, তার ঘটনা 
এবং চবিত্রত-সবই ছিল কল্পিত) 210 5০6 0765 £1%6 10020001)61655 
[1925016 ত। হুলে যা কোনে। অর্থেই অনুকরণ নয়, অর্থাৎ পুরোটাই করিত, 
তাও “অন্থকরণ' ৰলে গণ্য হচ্ছে, এবং তা আনন্দদায়কও হতে পারছে২৪। 
অনুকরণের সংকীর্ণ আক্ষরিক অর্থ ধরলে এ কথা বল! আরিস্টটলের পক্ষে সম্ভব 
হুত কি? 

অর্থাৎ বাইরে কোথাও বাবার দ্বর্কার নেই, কৌনে। পণ্ডিতের শরপাপক্জ 
হওয়ারও কিছু নেই-_পোয়েটিকপ বইটি থেকেই অজন্ত্ প্রমাণ ও ইঙ্গিত উদ্ধার 
কর! যায়, যার সাহায্যে বোঝা যায় অঙ্গকরণ বলতে আরিস্টটল কখনোই 
আলোকচিঅরধর্মী নকলেয কথা বলেননি । 


শিল্পের নান। শ্রেণী : শ্রেণীবিভাগ্গের মাপকাঠি 


অনুকরণন্-শিল্প, প্রায় এই সমীকরণটি নির্দেশ করলেন আবিটটল । 
কিন্ত অস্থকরণ তে। শিল্পের সাধারণ লক্ষণ বিশেষ বিশেষ শিল্প আমরা চিনব কী 
করে? শিল্পের শাখাগ্রশাখা ভাগ হবে কিসের ভিত্তিতে? এই উদ্দেশ্তে 
জ্যারিস্টটল তিনটি মাত্সা বা মাপকাঠি গড়ে তুললেন-_ 


১. অন্করণের বাহন (02501010) 01171090100) | ২. অঙ্গকর়ণের 


আরিস্টটলের শিল্পচিস্তা ৯৭ 


বিষ (0901506 01 17010501090) এবং ৩. অন্ককরণের প্রকার (0092061 0: 
177108080) | প্রথম তিনটি অধ্যায়ে এই তিনটি মাজার সাহায্েই শিল্পের 
শ্রেণীবিভাগ এবং উপবিভাগ করেছেন আশবিস্টটল। আমি নিজে বাক্তিগত- 
ভাবে ওই তিনটি মাত্রাকে এইভাবে সাজাই : অন্করণের বাহন, অন্করণের 
প্রকার, অন্থকবরণের বিষয় | 

কারণ আর কিছুই না, আমাদের এখনকার হিসেব অনুসারে শিল্পের বড 
“ব্ভাগ থেকে ছোট বিভাগে যেতে হলে আরিস্টটলের ক্রম অনুযায়ী মাত্রা- 
গুলিকে সাজালে চলবে না। অন্থকরণের ৰাহন অন্থযায়ী আমর! চিন্্রকল।, 
সাহিতা, বাঁশির ও বীপার সংগীত, নৃতাকল। ইতাদি প্রধান-প্রধান শিল্পগুলিকে 
পাই । এব ফমূণল। হল : ভিন্ন বাহন, কাজেই ভিন্ন শিল্প। চিত্রকলার বাহন 
রঙ ও রূপ (50102121000), কাব্য বা সাহিত্যের বাহন ভাষা ও ছন্দ, 
মেষপালকের বাশি ও বীণার সংগীতের বাহন স্বর (“হারমনি' ) ও তাল। 

কিন্ত ঘদি আরো ুন্্ম ভাগ চাই? তাহলে এবার শরণ নিতে হবে অন্য 
একটি মাত্রার-_অন্করণের প্রকার ও প্রকরণের ; ধরা যাক কাবা ব। সাহিত্য । 
প্রধানত ছুটি প্রকারে সাহিত্য পরিবেশিত হতে পাবে । এক শ্রেণীর কাব্যকে 
গায্ুক ব। চারণ বর্ণনা করে । অর্থাৎ আবৃত্তি করে বা গেয়ে শোনায় । তাতে 
যে-ঘটনার কথা লেখ। তা শ্রোতারা চোখে দেখে না। আরেক শ্রেণীর কাব্য 
লামনে অভিনয় করে ব। ঘটিয়ে দেখানে। হয় | সেখানে দর্শকর] কাব্যের ঘটনাকে 
প্রত্যক্ষ দেখছে । তাহলে আবৃতি বা 097150101-এর প্রকরণের ফলে সাহিত্যের 
একটি ভাগ তৈরি হল, যাকে নিছক কাব্য বলতে পারি। তা শ্রুতিগ্রাহ । 
অন্যদিকে ওই অভিনয্প বা 1201:5520090100-এর প্রকরণ সাহিত্যে আরেকটি 
ভাগ নির্দেশ করল--_তার নাম নাটক । শিল্পের বড় ভাগ যে সাহিত্য, তার 
ছুটি উপবিভাগ পাওয়া গেল--কাব্য আর নাটক। ওই 'প্রকার/-এর মাত্রাটির 
সহাম্মতায় । 

যদ্দি আরো! সুক্ষ ভাগ করতে চাই? তাহলে আমাদের সাজানে। অনুযায়ী 
& শেষ মাত্রাটির সাহায্য নিতে হবে । এবার বিষগ্নবস্ত বলে দেবে নাটকের 
মধ্যে আবার কোন্টা ট্রাজেডি, কোনটা কমেডি । মহত্বপূর্ণ বিষয়বন্ত 
ই্বাঙ্জেভির উপাদান, লঘু বিষয়বস্ত কমেডির। এইভাবে সামগ্রিক ও নিহিশেষ 
শিল্প থেকে বিশেব শিল্পে, এবং বিশেষ শিল্পা থেকে তার শাখাপ্রশাখায় 
কৌছোবার উপায় নির্দেশ করেছেন আযামিস্টটল । 

না, না" 


৮ নাটমঞ্চ নাটারপ 
একটি ছকের সাহাযো এই শিল্পবিভাজন বিষয়টি স্পষ্ট করা সম্ভব: 





অন্থকরণের বাহন 


অন্থকরণের প্রকার : অন্ুকরণের বিষয় 








শিল্পের উদ্দি্ট 


শিল্পের লক্ষ্য যে আনন্দ, ত। আরিস্টটল বারবার বলেছেন । প্লেটোর 
সঙ্গে এখানে তার বড় বিরোধ । শুধু তাই নয়, তার মতে প্রত্যেক শিল্পের 
উপভোগের আনন্দ আলাদা । এই আনন্দের উৎস সম্পর্কে কফম্যান অর্থ 
করেছেন অভিনয় বা ভান করা1২৭ | কিন্তু কাথারসিসের ষে-আনন্দ তার উৎস 
যে অন্য রকম, এই নিযে প্রচলিত বিতর্ক আমর! পরিহার করব । তবে শিল্প 
হল উপভোগের বিষয় এই থেকেই যে পরবর্তাকালে “শিল্পের জন্ত শিল্প? 
মতবাদ হয়েছে এট। বেশ অনুমান কর। যায় । 

এই হল মূল কথা । তার ট্রাজেডি সম্পর্কে নানা সিদ্ধান্তকে চেঁচেছুলে 
আরও ছুচারটে কথা যেবের করা যায় না তা নয়। শিল্পের আম্মুতন, এঁক্য 
সম্বন্ধে তার কথাগুলি স্পষ্টও নয়, ম্ববিরোধও আছে। যেমন ৭ম অধ্যায়ে 
অন্থুকরখের আক্কৃতিকে বেশ বড় হতে বলেছেন, আবার ২৬ অধ্যায়ে অপেক্ষাকৃত 
ছোট মাপের যে-ট্রাজেডি তাকে মহাকাব্যের চেয়ে শ্রেয় বলেছেন.।. তীর, 
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তিনি নিজে অত জোর দ্বেননি । কারণ সোফোর্লিসের “আইয়স' (198) ছাড়াও 
অনেক গ্রিক নাটক তার একের ধারণাকে লঙ্ঘন করেছে । কাজেই বিতর্কের মধ্যে 
না গিয়ে কেবল আযারিস্টটলের মূল কথাটাউ এই প্রবন্ধে বলার চেষ্টা করলাম । 
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একাঙ্ক নাটক : বিস্তার ও প্রকরণ 


প্রতোক জার (8০০০) ৰ। সংরূপের ইতিহাস খুজলে দেখা যায়, তার 
আরভ্ের আগেও একট! আরস্ত। ইতিহামের আগে একটা প্রাগিতিহাস 
থাকে। ফলে একটা সুনিরিষ্ট আকৃতি ও বেৈশিষ্টা-সম্বলিত রূপের আরম্ভ কৰে 
হল, তার ঠিক দিনক্ষণ নির্ধারণ করা প্রায়ই সম্ভব হয় না। একাক্ক নাটকের 
কুলজী খু'ঁজলেও লক্ষ করি, তার স্নির্দি্ই তাত্বিক রূপটি নির্ধারিত হওয়ার 
অনেক আগে থেকেই পৃথিবীর নাট্য-এঁতিহে ছোট নাটক বা একাঙ্ব-্মী 
নাটকের অভয় ঘটেছে । যেমন জাপানে চতুর্দশ শতাবীর শ্রেষ ভাগেই ছুটি 
“নো' নাটকের মাঝখানে একটি করে হাস্তরসাস্বক একাঙ্ক নাটাদৃশ্য 
পকিয়োগেন-এর অভিনয় বীতির হ্ত্রপাত হয়ে যায়।১ ভারতবর্ষে আবে 
অনেক আগে থেকেই ছোট নাটকের একটি সংগত রূপ স্বীকার কর! হয়েছ। 
কিথ১ ভাপের ( আনুমানিক চতুর্থ শতাব্দী ?) 'মধামব্যায়োগ' 'ধাতৃঘটোৎকচ”, 
কর্ণহার এবং “উক্ভঙ্গমু এই চারটি নাটকই একাস্ক বলে নির্দেশ করেছেন। 
সিলব্যা লেৰি 'নাটাশান্ত্র' ও আরে। নানা স্থত্র থেকে ভারতীয় নাট্য-প্রকরণে 
অনেকগুলি একাম্ক রূপের উল্লেখ করেছেন। হার নাটারূপের প্রাথমিক 
তালিকার অন্তভূক্ত “ভাণ, 'প্রহমন" 'বীথা, “অঙ্ক' সবই একাঙ্ক; এবং গৌণ 
রূপগুলির অন্তর্গত 'গোঠী' নাটারাসক', 'উল্লাপা' কাবা, প্রেরণ বা 
প্রেক্ষণ', “রামক' শ্রিগদিল” 'বিলামিকাঃ হল্লীশ' “ভাণিকা' ইত্যাদি সবই 
একাম্ব । শৌবীন্দ্রমোহন ঠাকুরের দেওয়। তালিকা থেকে ছংসিকা" “বিয়োগিনী' 
ইত্যাদি আরে৷ সব একাঙ্ক নাটারূপের নাম তুলেছেন লেবি।* 

শুধু ভারতবর্ষে কেন ইয়োরোপেও একাস্কের বু প্রাগ-রূপ বা 17৫-101 
যে ছিল তাতে কোনো সন্দেহ নেই। গ্রিক সাতুর (১৪0) নাটক-হা 
তিনটি ট্র্যাজেডির একটি “ট্রনজি'-র শেষে অভিনীত হত, কিংবা খিষ্টপূরব চতুর 
শতকে একর স্কানদের মধো জনপ্রিয় লাতুরা' নাটক; অথবা। ইতালির কোন্মেদিয়া 


১০২ নাটমঞ্চ নাট্যর 


দেল্ল' আর্ত-এর অনেক নাটক, বা ইংলগ্ডের বড় নাক থেকে মজার দৃশ্য কেটে 
বার করে এনে অভিনীত মপ্তদ্শ শতাব্দীর 'ড্রোল' (৫7011) নাটক, 
ইন্টারলিউড” নামে নাটাদৃশ্ত--সবই একাঙ্কের লক্ষণাক্রান্ত। ইংরেজি রূপক 
“এভবিম্যান'-কে একাঙ্কই বল। চলে । 

কিন্তু “একাহ্ক' কথাটি এখন একটি পৃথক নাটারূপের পরিভাবা হয়ে 
ধ্াড়িয়েছে--তা ছোট নাটকও নয়, বড় নাটকের খণ্ডিত বা লংক্ষিপ্ত 
রূপান্তরও নম্ম 18 তার আরম্ভ যেভাবেই হোক না কেন” তার মধাদ। ও 
স্বাতন্ত্রা এখন আর স্পষ্ট নম্ব। ফলে “একাঙ্ক' কথাটি এখনও পর্যন্ত 3110: 
2195 বা “নাটিকা কথ।টির লঙ্গে তুল্যভাবে ব্যবহৃত হলেও “একাস্ক” নামটিই 
বেশি গ্রাহত। লাভ করছে । এই নামের মধ্যে একটা বিশেষ স্বাতস্ত্ের ইঙ্গিত 
আছে-যে নাটক পঞ্চাঙ্ক নয়, চার বা তিন অঙ্কের নয়, এমন কী ছু-অস্কেরও 
নয়--তাই একাঙ্ক। এই ০০7778501৮০ অর্থটি ছোট নাটক" ক্ষুদ্র নাটক” 
ইত্যাদি নামে তেমন স্পষ্ট হয় ন!, এব প্রকরণ ও নিম্মিতির বিশেষ ধরনটিও ওসৰ 
নাম থেকে ধর] যায় না । ফলে এএকাঙ্ক+ বা %91১5-200 কথাটিই এখন প্রায় 
সর্বজনগ্রাহা হয়ে উঠছে । 


২. 

ভিন্ন ও স্বতন্ত্র ফর্ম হিসেবে একাক্কের উদ্ভব খুব বেশি দিনের নয়। উনবিংশ 
শতাব্দীর শেষ দিকে একাক্কের অভিনয় পেশাদার মঞ্চের চৌহদ্দিতে স্বীকৃতি 
লাভ করতে থাকে । সে স্বীকৃতি সম্মানের নয়, আবশ্তকের । লগ্তনের 
বা পারিসের থিক়্েটাবগুলিতে গত শতাব্দীর শেষ দিকে একাস্ক বাবহৃত 
হচ্ছিল মূলত ০017017) 19187 ব। মূল নাটকের আগে একট প্রারাস্তিক 
পরিবেশন হিসেবে। দর্শকেরা ডিনার সেবে থিয়েটারে আসতে প্রায়ই 
দেবি করে ফেলত, ফলে মূল নাটক আরম্ত হয়ে যেত, প্রায় খালি অডি- 
টোরিয়াদে অভিনয় শুরু করতে হত। এই অবস্থায় দর্শক ও কর্তৃপক্ষ কেউ 
খুশি হচ্ছিল না, তাই প্রথম দ্িককাঁর সময় কাটানোর জন্য ছোট নাটকের 
ব্যবহার হতে লাগল । ওই নাটক চলার মধ্যেই খাওয়াদাওয়া চুকিয়ে দর্শকেরা 
এসে পড়ত, তাদের টিকিট কাটা; সিট খুঁজে বসে পড়া, বন্ধুদের সাক্ষাতে 
সম্ভাষণ ইত্যাদির মধ্যেই ওই “কার্টেন রেইজার' ধরনের নাটিকাটি চলতে 
থাকত । কিংব। ছোট নাটকের ব্যবহার হত 960-016০5 বা অস্তিম নাট 
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হিসেবে । আফটার-পিস বড় নাটক হয়ে ঘাবার পর অভিনীত হত। 
জার্মানির থিয়েটারে তার নাম ছিল 17790159161] বা পরের নাটক । বেশিরভাগ 
ক্ষেত্রেই ত। হান্তরসাক্সক ব৷ প্রহসনধর্মী নাটিকা-_গুরুগরভীর বা! শোকাবহ 
নাটকের শেষে দর্শকেরা যাতে মুখ গোমড়া করে বাড়ি না ফেরে, সেই জন্য 
হাসির ছোট্ট নাটকের আয়োজন, প্রচুর ভাড়ামো-টাড়ামো করে দর্শকদের 
খানিকটা হালকা চিত্তে বিদায় দেওয়া। প্রাচীন আথেন্সে ট্রাজেভির ট্রিলজি 
বা ত্রয়ীর পর সেই একটি সাতুর (595) নাটক অভিনয়ের কথা এই প্রসঙ্গে 
মনে পড়বে । এ অবস্থায় একাক্কের শিল্পগত উৎকর্ষ যে উন্নত হতে পারে না, 
তা সহজেই অস্থমানষোগা ॥ ঘা কেবল সময় কাটানো এবং লোক-হাসানোর 
উদ্দেস্টে ব্যবহৃত, ত৷ শিল্পের স্বতন্ত্র মহিমায় উত্তীর্ণ হবে কী করে। কেবল 
পারিসের গ্রী7 গুঞ্িয়োল, (17120 051%1)01 ) থিয়েটারেই দীর্ঘদিন 
ধরে শুধু একাঙ্ক অভিনীত হওয়ার কথ! শোনা যায়। সারা সন্বেয় সেখানে 
একগুচ্ছ একাঙ্কের অভিনয় হয়েছে, বড় নাটকের ভূমিক৷ বা লেজুড় হিসেবে 
নয়, স্বাধান নাটাব্বপ হিসেবে । কিন্তু সে সব একাঙ্কও ছিল বক্ত জমিয়ে দেওয়। 
মাথার চুল খাড়া করা খুব রোমহষযক বিষয়বস্ত নিয়ে। এই "গর? গুঞ্িয়োল 
আইডিয়া প্রভাব নানা দেশে ছড়িয়ে পড়ে । মাক্কিন যুক্তরাষ্ট্রেও তা ১৯১০ 
নাগাদ অনুভূত হয়, কিন্ত সেখানে গত শতাব্দীতে শহরের বাধা পেশাদার 
মঞ্চে একাঙ্কের জায়গা কোথা ছিল না। তবে “ভোদবিল্‌'-এর ভ্রাম্যমাণ 
নাটুয্বা ও ভাড়ের দল এ শহর থেকে ও শহরে একাস্কের অভিনম্ব করে বেড়াত। 
ভোদ.বিল-এর চরিত্র অন্যায়ী সেসৰ একান্কও ছিল ভাড়ামোতে ভত্তি, দম- 
কাট! হাসির । ধারা পাশ্চাত্যের 7001101% 210 0৭5 গোছের নাটক 
দেখেছেন তারা ওইসব একাঙ্কের চরিত্র খানিকটা! অনুধাবন করতে পারবেন। 
আলাদা শিল্পবূপ [হসেবে একাঙ্কের জন্মের জন্য বি.শষ কয়েকটি আয্োজনের 
হরকার ছিল । এক, পেশাদার মঞ্চে তার অনাদর। ইয়োরোপে রেপার্টবি 
থিয়েটার ( ম্যাঞ্চেস্ট|বের “গেইটি থিয়েটার? রেপার্টবির ভাবনা নিয়ে ১৯০৮-এ 
প্রতিঠিত হয়), এবং মাক্কিনদেশে লিটল থিয়েটার আন্দোলনের জন্ম ও 
বিস্তার__এরকম আবও দুটি আয্জোজন। ছুয়েরই উদ্ভব পেশাদার থিয়েটারের 
প্রমোদকেন্দ্রিক, বিনোদনমুখ্য লাভসবন্ব দৃষ্টিভঙ্গি থেকে সরে এদে সিরিয়াস 
নাটকের জন্ত ভিন্ন নাটক ও নাট্যালয় গড়ে তোলার লক্ষ্য থেকে । সে নাটক 
কেবল "অলস ও নিলিপ্ত দর্শকের অবসর-যাপনের উপলক্ষ্যমাত্র হবে না, তা 
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দর্শককে ভাবিত, পীড়িত, উত্তেজিত, উদ্দীপিত ও প্রবত্তিত করবে। সমাজের 
যেসব বাস্তব পেশাদার মঞ্চের নাট্যবিলাস থেকে নির্বাসিত থেকে গেছে সে 
বাস্তবের জায়গা হবে রেপার্টরির নাটকে, যে-সব পরীক্ষা-নিরীক্ষা পেশাদার 
মঞ্চে অনুপস্থিত তার সম্পূর্ণ আমন্ত্রণ থাকবে এই নতুন বঙ্গালয়ে । ১৮৮৭ 
থেকে ১৯১১-র মধ্যে রুশদেশ, বেলজিয়াম, জার্মানি, সুইডেন, হাঙ্গারি, 
ইংল্যা ও, আয়ার্ল্যাণ্ড আমেরিক। সর্বত্রই লিট.ল থিয়েটারের প্রতিষ্ঠা ও বিস্তার 
ঘটে। আয়ার্লাগ্ডের আবি, থিয়েটারের (41725 71706) প্রতিষ্ঠ। এই 
পতুন লক্ষ্য থেকে । অআ্যাবি থিয়েটার হওয়ার আগে তা যখন আইরিশ 
লিটারারি থিয়েটার ছিল, তখন কবি ইয়েটুসের 'কাউন্টেস ক্যাথলীন” নাষে 
একাঙ্কটিই এর প্রথম উপহার হিসেবে প্রস্তৃত হয় । এবং এই প্রথম নাটকটি 
নিয়েই বিতর্কের ঝড় ওঠে । ফলে বোঝা যায় একাক্কের মধ্যে একটা শতি ও 
দুরধ্যতা আছে" পৃণাঙ্গ নাটকের চেয়ে তার ক্ষমতা কম নয়। বস্ততপক্ষে, 
সৌন্দর্যের মামুলি বিবেচনাকে তুচ্ছ করে দিয়ে এই ৫০৮০৮ বা শক্তি একাঙ্গ 
নাটকের লবচেয়ে দামি ভরকেন্দ্র। আয়র্লাগ্ডের জাতীয়তাবাদী পুনজাগরণ্ে 
ইয়েটুস, লেডি গ্রেগরি, শন ও" কেলি জে এম সিড. প্রভৃতির নাটক কী অসামান্ত 
মূলাবান ভূমিক। নিয়েছিল সে ইতিহাস কারও অজ্ঞাত নয়। লেডি গ্রেগবির 
9০ চইাবাধং 0. 02০ 19০))" (১৯০৭) একাঙ্কটি আবি থিয়েটারেই 
অভিনীত হয় ৩১৮ বার। বাংলায় সলিল চৌধুরী কৃত তার রূপাস্তর 
“অরুপোদয়ের পথে" ধাবা দেখেছেন তারাই জানেন একাঙ্ক নাটক বিপ্রবের ও 
বিদ্রোহের কত মারাত্বক অস্ত্র হয়ে উঠতে পারে। ইয়েটসের 'কযাথলীন নি 
হলিহান' (১৯০২) অনুরূপভাবে খুব অল্প সময়ের মধ্যেই ১৮৪ বার আভিনীত 
হয়ে যায়।? 

প্রমোদশন্ধান ও প্রমোদ বিতব্ণ থেকে ঝোরয়ে এসে একাঙ্কের মুক্তি ঘটল, 
একাঙ্ক স্বাধীন শিল্পরূপ হয়ে উঠল ॥ পেশাদার মঞ্চ তার ধাত্রী ছিল, জননী হয়ে 
ওঠেনি কখনও । জনজীখনের লৌকিক বধলিষ্ঠতা থেকে যাব উদ্ভব তা যখন 
ফের ব্যবসায়ীর নাগাল থেকে সাধারণ মানুষের হাতে ফিরে এল তখনই তা 
পরিণত ও স্রনিপিষ্ট পরিসংজ্ঞা লাভ করল । 


খা, 
শশ্চিমদেশের একাক্কের ইতিহাস সময়দৈখ্যের দিক থেকে সংক্ষিপ্ত, .কিছ্ধ 
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টির প্রাচুর্ষে পরিমাণহীন। আর একাক্কের একটা বড় বৈশিষ্ট এই খে, 
তালে! একাক্ক শুধু প্রধান নাটাকারের লেখনীর অপেক্ষা রাখে না, তুলনা 
গোঁণ নাটাকারও শিল্পগুণের দিক থেকে চমৎকার একাঙ্ক লিখে ফেলতে 
পারেন। বড নাটক লিখে তেনন বিশাল কোনে খ্যাতি পাননি, কিংবা এক 
সময় খাত ও জনপ্রিয় ছিলেন এখন তাবু কিছুই নেই--এমন নাইাকারের 
একাঙ্ক স্থায়ী হয়ে আছে, এমন দৃষ্টান্ত বিরল নয়। আরউইন শ'-এব আয 
6176 10294 এব একটি চমতকার দৃষ্টাস্ত। বড নাটকের নাটাকার হিসেবে 
বার্থ কিন্ত একাঙ্কের বচয়িতা হিসেব সকল, কিংবা একাঙ্ক ছাড়া আব কিছুই 
লেখেননি* এমন নাট্যকারেরও অভাব নেই । ফলে পাশ্চাত্যদেশের একান্বের 
ধারাবাহিক ইতিহাস লেখার জন্ত বিশাল পরিসর দরকার । সব উল্লেখযোগ্য 
একাস্ক দুরের কথা; সব নাটাকাবেরও উল্লেখ কর! সম্ভব কিনা সন্দেহ | 

পিটার পান্-এর অঙ্টা জেম্স ম্যাথিউ বারি-ই (১৮৬*-১৯৩৭) সর্বপ্রথম 
ইতলগ্ডে একসঙ্গে পরিবেশনে€ জন্য একাস্ক রচন। করেছিলেন বলে শোনা ঘায়। 
বারির শ্যাল উই জয়েন দ লেডিজ" এবং অন্যান্ত হাশ্যময় একাঙ্ক পরিজ্ঞাত 
ও জনাপ্রয়, কিন্তু তার অনেক আগেই ইয়োবধোপে বড় নাটাকারেরা একাস্ক 
নাটকের উৎরুষ্ট সব নমুনা তৈরি করে দিয়েছেন । একান্কের মূল প্রবর্তনাটি 
নিশ্চয়ই এসেছিল তথাকথিত “ফার্স__ প্রহসন ব। বঙ্গনাটা থেকে। ওই 
'কারটেন-রেইজার' বা “আফটাধ-পস' যে কৌতুকময় নাটাদৃশ্ত ছাডা আর 
কিছু হওয়া সম্ভব ছিল না-_তা বাণিজাক মঞ্চেন বিশেষ মনম্তত্বের সঙ্গে বাদের 
পরিচয় আছে তারা নিশ্চয়ই জানবেন । দর্শক আসতে আসতে, সিট দেখে 
বসতে বসতে থে নাটকের অভিনয় হবে কিং, ভাবি একট। নাটকের শেষে 
চাটনি হিসেবে যে নাটক পারবেশন কর। হবে--ত; ফার্স জাতীয় হতেই হৃবে। 
সে ক্ষেতে ফরাসিদেশে ম্বয়ণ মলিয়ের (১৬২২-১৬৭০) প্রহসনের একটি উজ্জ্বল 
উত্তরাধিকারের শুত্রপাত করে গিয়েডিলেন । বন্তরতপক্ষে, পরবতাকালে “হাই 
কমেডি লেখার আগে মলিয়ের অসংখা “কাস' ক»ন। করেছিলেন, যার ছুটিমান্র 
শেষ পযন্ত অক্ষত আছে । তবে বাইরে বিভিন্ন শহরে দল নিয়ে ঘুরে এসে 
পাঁরিসে ফেরবার পর তার সবচেয়ে সফল প্রদর্শন একটি একাঙ্ক-_“লে প্রেঙ্তাকে 
ধ্যাদেক্যুলে' ( গিরবিনাদের শিয়ে ঠা্ট। তামাশা, ১৬৫৮ )। কিংবা মলিয়ের 
নিজেই হয়তো স্পেনের লোপে দে বেগ (৬০৫৪)-র অসংখা ফার্স থেকে 
প্রেরণ! পেয়ে থাকবেন । লোপে দে বেগ ( ১৫৬২-১৬৩৫ ) প্রায় ছু চাজাবের 
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মতো নাটক লিখেছিলেন বলে শোনা যায়, তার মধ্যে পনেরো শো-ই লুণু, 
হয়েছে । ইতালি বা স্পেন থেকে ফার্সের ওই এঁতিহ্ব ফরামিদেশের মাটিতে 
এসে গভীরে মূল বিস্তারিত করে দেয় । লিয়ের-এব “বিছুষী মহিলারা" (“লে 
ফেম্‌-এ সাবাৎ-এ', ১৬৭২) নামে এবাঙ্কটিও বেশ জনপ্রিয় হয়। তার 
পরেই আমর! ফরাসিদেশে বঙ্গরসিকতাময় একাম্ষের একটি শক্তিশালী এঁতিহ্থ 
গড়ে উঠতে দেখি । তার 'একটা বড কারণ বোধ হয় এও ছিল যে, সপ্তদশ 
থেকে উনবিংশ শতাব্দীর শেষার্থ পর্যন্ত ইয়োরোপের মধো ফরাঁমিদেশের 
নাট্যচর্চাই ছিল সবচেয়ে প্রবল ও জনপ্রিয় । অষ্টাদশ শতাব্দীর শেষে (১৭৯১) 
জন্মে ১৮৬১ পর্যন্ত বেঁচেছিলেন তথাকথিত ৮০11-/0806 0195 বা 11506 
01০7১ 01 জাতায় নাটকের নাট্যকার ইয়ুজিন স্তাইব। তীর ২১৬টি “ভোদ্‌বিল্‌, 
কমেডির অধিকাংশই একাম্ক নাটক। মাঝখানে ইয়ুজিন লাবিশ, ([,9510)9। 
১৮১৫-১৮৮৮)-এর অনংখা ভোদবিল ফার্স ও “পোশাদ' বা স্কেচ বিপুল জল- 
প্রিয়ত। লাভ করেছিল । ফ্রান্স থেকে সবে গিয়ে আমরা যখন রুশদেশে যহৎ 
নাট্যকার আন্তন চেখফের (১৮৬০-১৯*৪) প্রথম দিকের রচনা একাম্ক বা 
“ফার্সগুলির' কৃথ। পড়ব, তখন লক্ষ করব যে, চেখফ তার “বর্বর বা 6 3066 
নামে একাঙ্কটি লিখেছিলেন পিয়ের বের্তি (8০797) নামে এক ফরাসি 
নাট্যকারের একাম্ক প্রহসন “লে জুরে দ কাদিয়াক' (165 ]1:0175 ৭5 
0811100, ১৮৬৫) থেকে | স্রতরাং ইতালি ও স্পেনের লোকনাটা থেকে থে 
সংস্কত ও মাজিত ফার্সের অভ্যুদয় হল+ তা ফরাসিদেশে সবচেয়ে প্রচুর শর্ত 
উৎপাদন করার পর আবার ওই দেশ থেকেই রুশে বা নরওয়েতে বা জার্ধানি ও 
ইংলগ্ডে ছড়িয়ে পড়ে। হাশ্যময় ও প্রহসনধর্মী একাঙ্ক বা খুন-জখম-মারপিটের 
রোমহর্ষক একাঙ্ক থেকে সিবিয়াম বক্তবা নির্ভর একাঙ্কে বিবর্তনের একটি ধাবা 
বাহিকতাও লক্ষ করা খায়। ফলে ঘা ছিল প্থয়েটাবের সিগারেল।”, অর্থাৎ 
নাটমঞ্চের অবহেলিত বূপ, তা ক্রমশ একটি সন্ত্রস্ত নাটাকপ হয়ে ওঠে। তার 
বড কারণ বাবসায়িক মঞ্চ থেকে একাঙ্কের মুক্রিঃ স্কুলে কলেজে শিক্ষিত 
মধাবিত্রদেব তৈ'ণ গ্রপ থিয়েটারে ও রেপা্টবিতে তার স্থান গ্রহণ এবং শেষ 
পর্যন্ত তার জনসাধারণের সঙ্গে যোগাযোগের এবং রাজনৈতিক দল ব৷ 
শাসনবর্তৃপক্ষের বক্তবা-বিস্তারের সমর্থ তন্ত্র হয়ে ওঠা । সোবিষ়েতে “আজিট- 
প্রপ ১ (8610861670928691849) নাটক, এবং মাকিনদেশে তিরিশের দশকে 
“লিভিং-নিউজ-পেপার' জাতীয় নাটাকর্ম মুলত একা্ক-বূপকেই ঘে গ্রহণ 
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করোছিল তার কারণ একাঙ্ক খুব কম আয়োজনে করে ফেলা যায় । ব্যাবসাস্তিক 
মঞ্চের সঙ্গে নাড়ির যোগ ছি'ড়েছে বলেই একাঙ্কের বিষয় ও প্রকরণে এমন অগাধ 
বৈচিত্র্য এসেছে, তা৷ জীবনে ও প্রাচুষে উচ্ছ্বসিত । পরীক্ষী-নিরীক্ষার সমস্ত 
রকমের সম্ভ।বনাই মুভ ও চিহিত হয়েছে একাক্ষের ক্ষেত্রে । 


চেখফ প্রভৃতির প্রাথমিক একাক্কগুলি যখন দেখি, তখন তাতে এ্রথান্ুসরণ 
ও অন্বর্তনই বেশি লক্ষ করি। অবশ্য কমিক বসে চেখফের মৌলিক ও দুর্দমা 
প্ররতিত৷ সব ক্ষেত্রেই তার একাঙ্কগুলিকে বিশিষ্ট করে তুলেছে । ১৮৮৬ থেকে 
১৮৯১-এর মধ্যে চেখফ সাতটি একাঙ্ক লিখেছিলেন, তার মধ্যে 'সোয়ান সং' 
( বাংলায় “নানারঙের দিন? ) ছাড়া আব সবই মূলত হাশ্যরসাত্বক । “অন দ 
হাই রোড? নাটিকাটি আবার একটু ভাবপ্রবণ মেলোড়ীম।। “তামাকুসেবনের 
অপকারিত)।' ( ১৮৮৬-তে প্রাথমিক রূপ, অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় ও চিত্তরঞ্রন 
ঘোষের ছুটি বাংল। অন্তবাদ আছে )। “সোয়ান সং (১৮৮৭১ ওই ), “দ ক্রুট" 
(১৮৮৮ )+ “আ ম্যারিজ প্রোপোজাল” ( ১৮৮৮-৮৯), পামার ইন দ কানদ্রি' 
(১৮৮৯), “আ ওয়েডিং (১৮৮৯-৯০ ), “দ সেলেত্রেশন" ( “দ আযানিভার্সাবি' 
নামেও চলে, ১৮৯১, বন্রূপী কর্তৃক অজিত গঙ্গোপাধায়ের রূপাস্তরে “সোদিন 
বঙ্গলক্ষ্ী ব্যাঞ্ষে' নামে অভিনীত) শৌখিন অভিনয়ের জন্য নিত্যকালের সম্পদ 
হয়ে আছে। বাংলায় অজিতেশ বন্দোপাধায় এর অনেকগুলিই অন্বা 
করে গেছেন । 

চেখফ ঘখন তার এই একাঙ্বগুলি লিখছেন ঠিক সেই মুহুর্তেই ফ্রান্সে আদরে 
আতোয়ান তিয়ের লিব্ব (7776 701686001751100) প্রতিষ্ঠা করছেন 
(১৮৮৭ )। আতোয়ানের নাটযালয় পৃথিবীর আঁদিতম লিট্ল থিয়েটার ৰ। 
অন্তরঙ্গ নাটমঞ্চের অন্যতম । ১৮৮৭ থেকে ১৯১১-র মধো রুশদেশে? বেলজিয়ামে? 
জার্মানিতে, সুইডেনে, হাঙ্গাবিতে, ইংলাণ্ডে আয়ারলাণ্ডে ও ফ্রান্সে অসংখ্য 
ণলিটুল থিয়েটার" স্থাপিত হয়ে যায়। আমেরিকায় ১৯১১ থেকে লিটল 
থিয়েটার আন্দোলনের স্বত্রপাত হয়। শুধু বড় শহরে বা বাজধানীতে নয়, 
ছোট শহরেও অসংখ্য অব্যাবসায়িক ক্ষুত্র মঞ্চ প্রতিষ্ঠিত হয়। এ সম্বদ্ষে খুব 
ষথার্থভাবেই বলা হয়েছে যে, লিটল থিয়েটার ও একাঙ্ক নাটক একে একে 
অন্যের সমৃদ্ধি ও শ্রীবৃদ্ধি ঘটায়-_”[16 [1৮16 07686681866 912-96৮ 
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0195 1১9৮০ 06৮6100০] 6801 06136 100109090581]%৮-৮-৮ | ছোট 
থিয়েটারে একা্কের স্থানটি স্বাভাবিক, কারণ শৌখিন ও অপেশাদার, অনেক 
সময় অনভিজ্ঞষ অভিনেতাদের পক্ষে অল্প আস্মাসে একাঙ্ক নাটকই করা বেশি 
সম্ভব, আব এব জন্য উদযোগ-আয়োজনও খুব বিশাল হবার দরকার নেই। 

যাই হোক, চেখফের পরে একাঙ্কের গুরুত্বপূর্ণ অষ্টা হিসেবে মরিস 
মেতারলিংক্‌-এব উল্লেথ করা যায় । মেতারলিংক্‌ ( ১৮৬২-১৯৪৯ ) জন্মস্থত্রে 
বেলজিয়ান. রচনাস্থত্রে ফরাসি । ভাব ছুটি অপাঁধরণ নাঁটিকা [+১170000196 
(7717০100010) এবং [০৯ £চ৫৪1০5 05 131179) অভিনীত হয় 
১৮৯১ সালে । ১৮৯৪- বেরোষ্ব তার শ্বাসরোধকর নাটিকা-ত্রয্মী 43601 
71955 (91100101206 হাটা €অভান্তর ) 1707০: 06 
[71700831105 ( পতিন্তাজিলে-র মৃত্যু ) এবং 41184777050 51903106, 
( “আলাদন ও পালোমিদ্' )। বাইরের অভিজ্ঞতাকে ভিতরে ।নয়ে যান 
মেতারলিংক, বাইরের নাটককে অন্তরের নাটক করে তোলেন । এখানেই 
অন্তদের তুলনায় তিনি সম্পৃণ স্বতন্ত্র । 

সুইডেনের ইয়োহান আউগুস্ট স্ট্রিগুবা (১৮৪৯-১৯১২ ) মেতারলিংকের 
চেয়ে বয়সে বড়, নাটাদৃষ্টিতেও ভিন্ন । স্টরিগুবাগ ইয়োরোপের প্রথম শ্বভাব- 
বাদীদের অন্যতম হলেও তিনি এক সময় স্বভাববাদ ( ন্যাচারালিজম্‌ ) পরিত্যাগ 
করে এক্‌সপ্রেশনিজমে ধর্মাস্তর গ্রহণ করেছিলেন, একথা সকলেহ জানেন । 
তার নাট্যজাবনের আরম্তই হয [ ছি. ( রোম-এ ) নামক নাটিকাটি দিয়ে। 
তার “মিস্‌ জুলি" (১৮৮৮) মূলত একাঙ্ক নাটক--ধর্মে স্বভাবব।দী, পরিণামে 
ট্র্যাজোঁড। ধক্রোর্ডটর্স' (১৮৮৮) ট্র্যাজি-কমেডি, “দ স্টরঙ্গার' ( ১৮৮৮-৮৯) 
ছুটি চরিত্রের নেহাৎ সংলাপনির্ভর ছ্বন্দে অসামান্য টেনশন তৈরি করে। *প্রেয়িং 
উইথ কায়।র' (১৮৯২ ) এক অক্কের কমোভ। এক্সপ্রেশনিস্ট পর্বে তিনি 
মেতারলিংকের প্রভাবেও পড়েছিলেন খানিকটা । এই পায়ে স্ট্রিগবাগ 
যে-সব “চেম্বার প্লে লেখেন তার মধো পনর (১৯০৭ ) এবং 'গেস্ট সোনাটা, 
(১৯০৮) তার ওই সময়কার মানসিক আতির ছবি ফুটিয়ে তোলে। তার 
নিজের পরিকল্পিত অন্তর থিয়েটারের ( ১৯০৭-১০ ) জন্য লেখ। এই নাটকগুজি 
আয়তনে সামা) বড় হলেও চরিত্রে একাঙ্কের মতোই ; তবে মেজাজের দিক 
থেকে কাবা ছাড়া আর কিছু নয়। স্ট্রিপ্তবার্গের পর পার লাগের্কবিন্ট এবং 
হিয়ালমার বেগমান কিছু একাঙ্ক রচনা করেছেন, কিন্তু একাঙ্ষের তেমন বড় 
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প্রতিভা আর উদ্ভূত হয়নি সেখানে | 

স্পেনে 'জেনেরো চিকো' বলতে বোঝাত এক বা দুই অঙ্কের ছোট নাটক । 
১৮৮* সালে মাব্রিদে অআপোল্লো থিয়েটারে সন্ধার অভিনয় দছু-ভাগে ভাগ করে 
দেওয়া হয় । ছু-অঙ্কের নাটকের নাম হয়ে যায় 0৮1৩১ বা জোড়া, অভিনয় | 
এই বীতি সমস্ত স্পেন জুড়েই চালু হস্কে যায়। আজকাল স্পেনের অধিকাংশ 
নাট্যালয়ে এক সন্ধার অভিনয্ধে চারটি ব1 পাঁচটি নাটকও দেখানে। হয়ে থাকে। 
মজার কথ। এই ষে, প্রতিটি নাটকের জন্য আলাদা! আলাদ। টিকিট কিনতে 
হয়। এই প্রথা খুব জনপ্রিক্স হয়ে ওঠায় স্পেনের প্রতিটি প্রধান নাট্যকার 
এই জেনেরে। চিকে। ধরনের নাটক লিখেছেন । বেনাবেস্তে (08011700 06009- 
৬212০, 1866-1954), কিন্তেরোস ভ্রাতৃদ্ধয় (১৮207) এবং 70800171 
£8158752 00106099)১ কিউবাবাসী এছুয়ার্দো জামাসোয়া (27170900915 
প্রভৃতি অনেকেই এ ধরনের ক্ষুদ্র নাটিক৷ লিখেছেন, প্রায় সবই কার্স বা কমেডি 
ধরনের । এএন-কী ফ্রেদেবিকে। গার্থিয়া লোরকার (১৮৯৯-১৯৩৬ ) মতে) 
অসামান্য কাবাময় কুষকজীবন-নির্ভর ট্রাজেডির শ্রষ্টাও ফার্স ধরনের একাঙ্ক রচন। 
করেছেন, ঘেমন প্রজাপতির খারাপ সময়", “মুচির প্রতিভাশালিনী পত্বী' এবং 
উদ্যানে দোন পেরলিম্প্রিন ও বেলিজার প্রণয়” (“লা জাপাতের। প্রোরি- 
জিয়োস।? )। তিনি পুতুলনাটকও রচনা করেছিলেন একটি । 

ইংলগ্ডে জন গল্সওয়ার্দি (১৮৬৭-১৯৩৩) যখন পট্রাইফ' (১৯০৯), 
“ লিট্‌ল ম্যান' ব। “জাস্টিস” ধরনের নাটিকা লিখছেন তখন আয়ার্সাণ্ডে আবি 
থিয়েটারের প্রতিষ্ঠা হয়ে গেছে। তার শুরু হয়েছিল আইরিশ লিটারারি 
থিয়েটার হিসেবে, ১৮৯৯-এ | পরে ১৯৪-এ ডাবলিনের আাৰি স্ট্রিটে বাড়ি 
পাওয়ায় তার নাম হয়ে গেল আযাবি থিয়েটার । 

এই আবি থিয়েটার কিছু অসাধারণ একাঙ্কের এবং একাঙ্ক বচয্িতার উত্তব 
দ্বটায়। লেডি গ্রেগরি (লেডি ইসাবেলা অগাস্ট। গ্রেগবি, ১৮৫২-১৯৩২ ) 
খড় নাটক ছু একটি লিখলেও একাকন্কের শক্তিময়ী রচয়িন্রা হিসেবেই বিখ্যাত 
হয়ে আছেন। শুধু তাই নয়, ইয়েটুসকে তার প্রথম একাস্ক ক্যাথলীন নি 
হুলিহান' লিখতে সহায়তাও ঘে তিনি করেছিলেন- ইয়েস তা কৃতজ্ঞভাবে 
স্বীকার করেছেন। লেডি গ্রেগরির 'ম্প্রেডিং দ নিউজ” (১৯৪) এবং 
“দ বাইজিং অব দ মুন? (১৯০৭ ) ইংরেজি ভাষার দুটি শ্রেষ্ঠ একাঙ্ক হিসেৰে 
গণ্য। তার অন্ত একাক্ষেঘ্র মধ্যে উল্লেখঘোগা “দ ওয়ার্কহাউজ ওয়ার্ড ( ১৯৯৮), 


১১০ নাটমঞ্চ নাটাযকুপ 


“দ গাওল গেট? (১৯০৬ )। 

কৰি ইয়েটূস (উইলিয়াম বাট্লার ইয়েট্ল, ১৮৬৫-১৯৩৯ ) মুখ্যত লেডি 
গ্রেগরিরই উৎসাহে নাটক লিখতে শুরু করেন? আযাবি থিয়েটারের প্রয়োজনের 
কথ। ভেবে। ইয়েটসের নাটকের চরিত্রগুলির আইরিশ গ্রাম্ভাষা শুধরে 
দিতেন লেডি গ্রেগরি-__একথা আগেই বলা হয়েছে। জাতীয় দেশপ্রেমের 
প্রেরণা থেকে আয়র্লাপ্ডের লোককথাকে অবলম্বন করে ক্যাথলীন নি হুলিহান' 
ইয়েটস বচন! করেন ১৮৯২-এ | কিন্তু একাস্কে বিম্ময়কর কাব্যমর়তা আনার 
জন্য খাত হয়ে আছে তার শোকপরিণামী তিনটি নাঁটিকা- -“অন বেইলস ফ্ট্যাণ্ড' 
( ১৯০৪), “ভেইরূডূ” এবং “পারগেটরি? ৷ “আট দ হকৃস ওয়েল্‌ (১৯১৯ )-এ 
লোঁককথার কাছে ফিরে গিয়ে জীবনের শেষ দিকে অলৌকিক বিষ নিয়ে 
একাধিক একাঙ্ক লিখেছিলেন ইয়েটুস। তার মধো 'দ ড্রিমিং অব বোনস' 


(১৯১৯), “দ ক্যাট আও দ যুন (১৯২৬), “দ বেজারেকশন' ( ১৯৩১) 


ইত্যাদি উল্লেখযোগ্য । 

আয়র্লাগ্ডের আবো ছুই প্রতিভাবান নাট্যকার সিও. (00177 [11111715602 
905 ১৮৭১-১৯০৯ ) এবং শন ও'কেসিও (5০ 0:059655 ১৮৮০-১৯৬৪ ) 
দেশের প্রতি সম্মোহন এবং অনুরাগ থেকে একাঙ্ক রচনায় ব্রতী হয়েছিলেন । 
সিঙ-এর অ্যাবি থিয়েটারের জন্য লেখা “রাইভার্স টু দ সী” (১৯০৪), “দ স্তাডে। 
অব দর গ্লেন (১৯০৪ )-ন|টিক। ছুটির প্রথমটি সারা পৃথিবীর একাস্ক 
সাহিত্যেই বিশিষ্ট হয়ে আছে। “ডেইরুডু, অব দ সরোঁজ সি, শেষ করে যেতে 
পারেননি । *দ ওয়েল অব দ সেইণ্টস এবং “দ টিংকার্স ওয়েডিং তার আর 
দুটি উল্লেখযোগা একাস্ক । মূলত লোককথ। ও লে।কজীবনের ঘনিষ্ঠ, মমতাময় 
চবির মধো গভীর আত্তি ও অসংগতির বেদনা ফুটিয়ে তোলাতে সিউ-এর 
একাক্কগুলি স্বতন্ত্র হয়ে আছে। শন ও'কেসি সেদিক থেকে তত মূল্যবান 
একাঙ্ধ তেমন রচনা করেননি । তবে তার শেষদিকে লেখা কিছু অত্যন্ত 
কৌতৃককর নকশ। খুব উপভোগা । এই ক-জন খাত নাটাকার ছাড়া লর্ড 
ডানসানি (0: 1010921% ঢা 70100110160) 109 
1 01215৮6, [ ১৮৭৮-১৯৫৭ 1-এর ছত্মনাম ) আবি থিয়েটারের জন্য বেশ কিছু 
এক্কাঙ্ক লিখেছিলেন। তীর "কিং আবরজিমেনেস আগু দি'আননোন ওঅবিয়ব' 
(১৯১১), “দ গড়ল অব দ মাউনটেন' (১৯১৪) "*দ গোল্ডেন মুন! এব 
ধিশেষভ “আ। নাইট আট আন ইন? € ১৯১৬ ) উল্লেখয়োগ্য। .. ২ 7, 
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' আৰি থিক্কেটার আক্নার্লাণ্ডে ইংল্যাণ্ডে একাক্কের যে প্রতিষ্ঠা দেয় তারই 
প্রতিফলন ঘটে একাঙ্কের জনপ্রিয়তায় । কাজেই এ শতাব্দীর গোড়ায় ৭ 
টুএল্ভ পাউওড লুক' নামক জনপ্রিয় একাস্কসহ বহু একাঙ্কের রচয়িতা জেমস বারি 
“ধু একাক্কের অভিনয় দিয়ে এক সন্ধার নাটাপ্রদর্শনী করবেন এ তেমন 
বিস্ময়ের কথা নয় । পরে ১৯২৬-এ ব্রিটিশ ড্রাম! লিগ একাঙ্কের প্রথম পরীক্ষা- 
মূলক উৎসবের আয়োজন করে-_সেই বাত্দরিক প্রতিযোগিতায় পরের বছরই 
প্রায় ৩০* দল ঘোগ দেয় । ১৯২৭-এ স্কটিশ কমিউনিটি ড্রীম। আসোসিয়েশন 
প্রবর্তন করে একান্কের নিক-আউট” প্রতিযোগিতার | এ থেকেই ব্রিটেনে তার 
ক্রমবর্ধমান জনপ্রিয়তার ইলিত পাই আমরা । বিস্ময়ের কথ এও নয় যে জঙ্জ 
বার্সার্ড শ ( ১৮৫৬-১৯৫০ )-এর মতো পূর্ণাঙ্জপ্রিয় নাট্যকারও একাস্ক রচণায় 
নিয্মোগ করছেন নিজেকে । ১৯০৪-এ লিখেছেন ধহ হু লায়েড টু হার হাজবণড', 
১৯১০-এ “্দ ডার্ক লেডি অব দ্র সনেটুস+ ১৯১২-তে “ওভার-রুল্ড, এবং পরে 
আরো বেশ কিছু একান্ক। 

একাস্কে বানার্ড শ-এর চেয়ে বেশি জনাপ্রিয়তা পেয়েছেন তার চেয়ে অনেক 
ছুর্বল কিন্তু “ওয়েল-মেড প্রে' পম্থার নাট্যকার, আলান আলেকজাগার মিলনে 
(১৮৮২-১৯৫৬ )। তার মজাদার নাটক ৬৬০:০০-এ]01006-র আগে 
উল্লেখ করেছি । প্রথম মহাযুদ্ধে সৈম্তবাহিনীর কাজ করার ফাকে তিনি নাটক 
বরচন। করে ফেলেন । ছোটদের নাটক 7০94 চুঁ 0০708 77811 (1929) 
বেশ জনপ্রিয় হয় । 


এই নিবন্ধে সমস্ত নাটাকাবের সমস্ত একাক্কের উল্লেখ করাও সম্ভব নয়। 
ইয়োরোপ মহাদেশের দিকে আরেকবার চোখ ফেরালে দেখি ফ্রান্সে ফার্সের 
ধারার অস্কুবর্তন চলছে দীর্ঘকাল । এ ধরনের অজন্্র ফার্স লিখেছেন জর্জে 
ফেদে। ( ০429১ ১৮৬২-১৯২১ ), এবং আনাতোল ফ্রাস ( ১৮৪৪-১৯২৪ )- 
এর অন্তত একটি একাঙ্ক__£[0176 1717) ৬৬1)০ 1010৭ 2 17001776 ৬/100১ 
সার! পৃথিবীতেই জনপ্রিয়তা পেয়েছে, বাংলাতেও অভিনীত হয়েছে । এই 
ধারায় পরবর্তাঁ উল্লেখযোগ্য নাট্যকার জ। আন্বই (7681 £১7০5115 ১৯১০-৮৮) 
ধাঁবু নাটকে বিষাদ ও রঙ্গ পাশাপাশি অবস্থান করে। তার “সেসিল অথবা 
পিতাদের, শিক্ষালয়' ( ১৯৫১.) একটি পরিচিত একান্ক। 
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ক্রান্দে একাস্ক নাটকে নতুন যাত্রার যোজন! হয তথাকথিত “অ্যাবসার্ড' 
নাটাকারদের হাতে । তাতে ফার্সের বাইরের লক্ষণগুলি সাদরে গৃহীত হয়, 
কিন্ত ভিতরে জীবনের করুণ অসংগতি ও বিরোধ, এবং এরা ঘাকে “অর্থহীনতা 
বলেন তার আততি ফুটে ওঠে । শ্ঠামুয়েল বেকেট (১৯০৬--)-এর গোদোর 
প্রতীক্ষাণ (১৯৫৩ ) এবং “এগুগেম'-_ছুটিই ছোটো নাটক, তবে প্রচলিত অর্থে 
একাঙ্ক বলে গণা হবে না। কিন্তু তার 'ক্রাপের শেষ টেপ" রেডিয়ো-নাট্য, 
“ধা কিছু পতনশীল” এবং *এমবারস' ছুটি মুকনাট্য বা “কথারহিত নাটাস্ক” 
নিঃসন্দেহে একাঙ্ক। বেকেটের পর ইউজিন ইয়োনেস্কো (১৯১২--)। তার 
“্দ লেসন (১৯৫১), পদ চেয়ারস' (১৯৫১), “জাক (১৯৫০), “নতুন 
ভাড়াটে (১৯৫৩), “ছবি” (১৯৫৫ ), “মেষপালকের বন্থরগী” (১৯৫৭) 
ইত্যাদি বিখ্যাত ও বহু-অভিনীত একাম্ক। জন্মে রুশ কিন্তু রচনায় ফরাসি 
আর্থার আদামব (১৯০৮--) গোটা দশেক “তাবলো” বা নাট্যদৃশ্ত রচনা 
করেছেন। ইদানীংকার একান্ক রচয়িতার মধ্যে ফের্নান্দো আরাবল ( ১৯৩৩-) 
এর “যুদ্ধক্ষেত্রে বনভোজন" একাস্কটিতে স্তররিয়ালিজম এবং “আ্যাবসার্ড'__ছুয়েরই 
সুত্র লক্ষ করি। ফরাসি একাস্ক, ধতদূর মনে হয়, এখনো এই এ্তিহোর সঙ্গেই 
দৃভাবে যুক্ত হয়ে আছে । 

ইতালীম্ম নাটকের ইতিহাসে এ শতাব্দীতে প্রথমে উল্লেখ করতে হুৰে 
লুইজি পিরান্দোল্লা ( ১৮৬৭-১৯৩৬ )-র নাম । এই সংশয়বদ্ধ এবং বিভ্রান্ত 
নাট্যকার থিয়েটার জগতে বিপ্রব এনেছিলেন পূর্ণাঙ্গ “নাট্যকারের সন্ধানে ছ-টি 
চরিত্র” (১৯২১) রচনা করে, কিন্তু তার “মান উইথ দক্লাওয়ার ইন হিজ 
মাউথ ইত্যাদি ছাড়া আরও উল্লেখযোগা একাক্ক জনপ্রিয় হয়েছিল । সাম্প্রতিক 
কালে মার্কসবাদী নাটাকার দ্ারিয়ো ফো। (১৯২৬-) তার সমাজ-সমালোচনাত্ক 
কিন্ত অসাধারণ হাশ্তরসের নাটকগুলিতে বিপুল জনপ্রিয়তা লাভ করেছেন। 
তার *৬/০ 081/0 17951 ৬/০ ভ/০0€ 707৮” বড় নাটক, কিন্ত ফ্রাঙ্ক 
বামের সহযোগে রচিত এবং ইংরেজিতে 07810 62765 নামে অঙ্গবাদিত 
একটিমাভ্র নারাচপ্রিভ্রের চারটি একাঙ্ক *ওয়েকিং আপ, “আ উয্লোম্যান 
আলোন" “দ সেম ওলড স্টোরি” এবং “মেদেয়া" অসাধারণ চারটি একাঙ্ক রচনা । 

জার্শ।নিতে *হান্‌ নাটকার বেরটো]ল্ট ব্রেশট ( ১৮৯৮-১৯৫৬ )-এর একাঙ্ক- 
গুরিকে তিনটি বড় ভাগে ভাগ করা থেতে পারে। প্রথম দলে আছে ফ্যামিস্ট' 
শাসনে স্থাসরুদ্ধ জার্মানির জীবন সন্বদ্ধে তার “তৃতীয় রাইশ-এর অধীনে খে 
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ও আতঙ্ক' শিরোনামে রচিত সাতাশ-আঠাশটি মোটামুটিভাবে বান্তববাদী 
নাটাদৃশ্ত । এগুলি তিনি প্যারিসে ১৯৩৫ থেকে ১৯৩৮-এর মধ্যে বচন! 
করেছিলেন । এর মধ্যে “ইছর্দি বউ' “গুধচর' ইত্যাদি নাটক বাংলাতেও 
অভিনীত হুচ্ছে। দ্বিতীয় দলে আছে “বিধি ও ব্যতিক্রম” 'লুকুন্জুসের বিচার, 
জাতীয় নাটক-যেগুলিতে শোষণ ও শ্রেণীসংঘর্ষের নানা নৈতিক সমস্ত 
তুলে ধরা হযেছে এবং সর্বহারা শ্রেণীর প্রতি ব্রেশটের পক্ষপাত স্পষ্ট হয়ে 
উঠেছে । এরই মধ্যে পড়ছে মধ্যবিত্তের ভগ্তামি, লোভ ও তথাকথিত 
নিরপেক্ষতাকে আক্রমণ করে লেখা কিছু একাক্ক-__“ডানপেন”, «লোহার দর 
কত' এবং সিঙ-এর “বাইডাস টু দ সী'র ছায়ায় রচিত শ্রীমতী কারারের 
রাইফেল” ইত্যাদি । তৃতীয় শ্রেণীর একান্কে কমিউনিস্ট পার্টির ভিতরকার 
আদর্শগত সংগ্রাম, পশ্থার ক্রটি বিচ্যুতি সংশোধন ইত্যাদি বিষয়ে খানিকটা 
“্রামাটিক লেসন, গোছের ঠতরি করেছিলেন ব্রেশ উ--তার মধ্যে ডের টাগে 
কমানে ( ১৯৪৮-৪৯) “ডী মাসনামে” (১৯৩০) ইত্যাদি নাটক। আধুনিক 
পৃথিবীতে ব্রেশ.টেব এসব একান্ক নাটক এবং রাজনৈতিক দীক্ষা! উভয় দিক 
থেকে গুরুত্বপূর্ণ । 


৬ 


'ব্রাটণ ও মাক্কিন একাক্ক-এতিহোর আলোচন। করলে দেখতে পাই, উনবিংশ 
শতাব্দীর এথমার্ধে লিটুল থিক্সেটার-এর বিস্তার, ক্কুল-কলেজ-বিশ্ববিদ্ালক্ে 
নাট্যবিভাগের প্রসার, গিজার থিয়েটারের প্রতিষ্ঠা ইত্যাদি কারণে মাঞ্চিন দেশেই 
একাক্কের প্রতিষ্ঠা ঘটেছে বেশি । সেখানে ১৯১৪ থেকে ১৯২৫ একাক্কের বিশেষ 
সমৃদ্ধির সময় । এব মধ্যে একে একে এসে ধান স্্জান প্ল্যাস্পেল, ইভলিন 
গ্রিনলিফ* পাসিভ্যাল ওআইল্ড, আলফ্রেড পাসি ম্যাকৃকেই, পল গ্রিন, 
হলক্রক রন» জজ মিভ্‌লটন প্রভৃতি । ইংল্যাণ্ডের নোএল কাওয়ার্ডের 
একাঞ্চের প্রযোজনা ও অভিনয় এদেশে একাঙ্কের জনপ্রিয়তা বাড়াতে সাহাষ্য 
করে। নার্কপবার্ধী ভাবধারাতে দীক্ষিত নাট্যকার ক্লিফোর্ড ওডেটুস ( ১৯০৬- 
১৯৬৩ ) গ্রুপ থিয়েটার, প্রতিষ্ঠানের সঙ্গে যুক্ত 1ছলেন, তীর “ওয়েটিং কর 
লেফটি' এক অসাধারণ একাসঙ্ক। ওডেটনের আগে মাক্কিনি ক্র্যাসিক্যাল 
নাট্যকার ইমুজিন ও'নীল (১৮৮৮-১৯৫৩ ) বেশ কিছু একাক্ক রচন৷ করেন। 
তার মধ্যে “দ এম্পারার জোনস” (১৯২০), “হোস়্ার দ ক্রদ ইজ মেড” “বাই 

না, না._৮ 
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ওয়ে অব অলৰিট” (১৯৫৯) ইত্যাদি বিশিই্ই । মার্কিনদেশের রক্ষণশীল এবং 
এতিহাগত মূলাবোধের নাট্যকার থর্নটন ওআইল্ভার (১৮৯৭-) তীর “্দ লং 
ক্রিসমাস ডিনার" নামে সংকলনটিতে পাঁচটি চমত্কার একাঙ্ক গ্রথিত করেছেন। 
তার মধো ণ্দ লং ক্রিসমাস ভিনার' এবং এক্সপ্রেশনিস্ট পদ্ধতিতে রচিত “পুলম্যান 
কার হাইয়াওয়াথা? বিশেষভাবে মনকে টানে । তা! ছাড়া “কুইনস অব ফ্রান্স” 
লাভ, আগ হাঁও টু কিওর ইট”, “দ হ্যাপি জানি টু ট্রেনটন আও কামডেন'-ও 
মনে রাখবার মতো! নাটক । ওআইলভারের পরে সাম্প্রতিক কালের শক্তিশালী 
নাট্যকার এভোয়ার্ড অলৰি (১৯২৮-) বিশেষভাবে একাঙ্কে আগ্রহী । 
'আবসার্ড' তত্বে আক্রান্ত তার নাটিকা “দ জু স্টোবি' (১৯৫০), “দ ডেথ অব 
বেসি ম্বিথ (১৯৬০ ), “দ শ্যাগবক্স' (১৯৬০ ), ফাম আগু ইয়াম (১৯৬৯) 
এবং প্দি আমেরিকান ড্রিম? (১৯৬১) তার সামর্থোর পরিচয় বহন করছে। 
ইংলাণ্ডে পঞ্চাশের দশকের শেষে জন অসবোর্শ, আর্নল্ড ওয়েস্কার প্রমুখ 
নতুন নাটাকারদের উদ্ভবের পর একাঙ্ক রচন। বাস্তবমুখী ও আযবসার্ড_-এই ছুই 
ধারায় খানিকট! বিভাজিত হয়েছে দেখতে পাই । জন অসবোর্ন (১৯২৯-)-এর 
“দ ব্রাড অব দি ব্যামবার্গজ” এবং “আনভার প্লেন কভার", এন এফ সিম্পসন 
( ১৯১৯ )-এর একাঙ্কে রূপান্তরিত “এ বিজাউণ্ডিং টিংকৃল” “দ হৌল্?, “দ ফর্ম” 
ব্রেগান বেহান-এর “মুভিং আউট”, হ্যারল্ড পিন্টার-এর “দ ভাম ওয়েটার” 
“দর রুম” “দ গার্ডেন পার্টি” “দ বিগ, হাউজ”, “দ কেয়ারটেকার? “দ কালেকশন”, 
“দ লাভার' ইত্যাদি এই ছুই প্রবণতাকেই পৃথকভাবে, কখনো বা মিশ্রভাবে, 
চিহ্নিত করে। এ ছাড়াও ছু দেশে অজন্র একাঙ্ক লিখিত হয়েছে, এবং 
অপেক্ষাকৃত অখাত নাটাকারদের রচিত বেশ কিছু একাঙ্ক অতিশয় সংবধিত 
হয়েছে । বিভিন্ন বেপার্টরিতে সে সব স্থায়ী সম্বল হয়ে ঈাড়িয়েছে। মার্গাবেট 
মেয়োর্গা তার “দ বেস্ট শর্ট প্লেজ, ১৯৫৮-১৯৫৯ নামে সংকলনের শেষে 
১৯৩৯ থেকে ১৯৫৯ পর্ধস্ত উত্তম-উত্তম একাঙ্কের একটি তালিকা করে দিয়েছেন । 


দা. 


সোবিয়েত রুশ ও পূর্ব ইয়োরোপের একাক্ক সম্বন্ধে আমাদের জ্ঞান খুব 
অসম্পূর্ণ । চেখফের পর ম্যাকৃসিম গোকি একাঙ্ক রচনা করেননি । ১৯৪৪ 
সালে লগ্ডন থেকে প্রকাশিত “সোভিয়েট ওয়ান-আ্যাক্ট প্লেজ' নামক সংকলনটিতে 
পি. ইয়াল্ৎসেব, ভি. কৃবাস্নিৎস্কি, এ. উলিয়ানিন্ক্কিঃ গ্রেগরি বম্‌ঃ ওয়সেবোলোদ 
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ওয়েস্‌, ওয়াই গনচারফ প্রভৃতির এগাধোটি একাঙ্ক সংকলন করা হয়েছে।১৭ 
প্রত্যেকটিই সুনির্বাচিত ও অভিনয়যোগ্য । মায়াকভস্কি এবং মিখাইল 
বুলগাকফ-এরও কয়েকটি চমৎকার একাম্ক আছে। 

পোলাগ্ডে ইদ্দানীংকালে ধার একাঙ্ক বিশেষভাবে সকলের দৃষ্টি আকর্ষণ 
করেছে তার নাম ক্লাবোমির আজেক । তীর “পুলিশ', “অথৈ সমুদ্রে "চালি? 
“দ পার্টি “পিটার ওহে-র শহিদ্ত্ব লাভ? “সম্মোহিত বরাত'-_সবই চমৎকার 
একাঙ্ক। 


জন্ম হয়েছিল কার্সের উৎস থেকে । সেই একাঙ্ক আজ শক্তিতে ও বৈচিত্র্য 
কত অসংখ্য রূপই না গ্রহণ করেছে । তার মধ্য দিয়ে ফুটে উঠছে স্বপ্ন কবিতা, 
বাস্তব; তাতে -মাশ্রিত হচ্ছে হালি, অশ্রঃ আতঙ্ক, উৎসাহ; পৃথিবী জুড়ে 
একান্কের শারীরিক বিস্তার ও বিভিন্নতা আজ সাধারণ পাঠক-দর্শককেও বিমুঢ 
করে দেয় । 

একাক্ক নাটকের প্রকরণ নিয়ে অনেক বাঙালি নাটাপমালোচক নানারকম 
বিভ্রান্তিকর কথাবার্তা বলেছেন। হীরেন ভট্টাচাধ একটি নিবন্ধে১১ সে সবের 

ংগতি দেখিয়ে দিয়েছেন । একাঙ্ক নাটক একটিঘাত্র দৃশ্ঠের হবে, অনেকের 
এই বিশেষ ভ্রান্ত ধারণা আছে । ডঃ অজিতকুমীর ঘোষ এইরকম বলেছেন১২। 
প্রয়াত মন্থ বায়ও দেখছি বলেছিলেন “একদৃশ্তে সম্পূর্ণ হলেও একাঙ্ক নাটকে 
থাকবে একটি আছ্যঃ একটি মধা এবং একটি অন্ত ।৮১৩ পশ্চিমদেশের একাস্ক 
সম্বন্ধে সামান্যতম ধারণ। থাকলে একথ1 বলা শস্তব হত না। কখনও ০কেখল 
পুথিগত বিদ্যা এবং কখনও নিজেদের অতি সংকীর্ণ অভিজ্ঞতার উপর দ্বিধাহীন 
নির্ভরতা এ ধরনের ধারণাবিপর্যয়ের জন্য দায়ী । “আ্যাক্ট' কথাটি “অস্ক'-এর 
পারিভাষিক প্রতিশব্দ, 'দৃশ্ত'-এর নয় । আর প্রাচীন আধুনিক যে-কোনো 
নাটা-প্রকরণেই অঙ্ক একাধিক দৃশ্টে কচিৎ একটি দৃশ্যে (বিশেষত আধুশিক 
তিন অঙ্কের নাটকগুলিতে_ইবসেনের “আ| ডল্জ হাউজ” বা আরনল্ড 
ওয়েস্কারেরর “দ ক্ট্‌স-এ যেমন) বিত্ত হয়ঃ কাজেই একাম্ক নাটক এক দৃশ্য 
থেকে বহু দৃশ্ঠের হতে কোনোই বাধ। নেই । ইয়েট্সের কাব্যনাট্য “পারগেটোবি' 
বড় জোড় পনেৰো৷ মিনিট চলে, আস্তন চেখফের “তামাকুসেবনের অপকারিতা'-ও 
তার চেয়ে দীর্ঘ নয় । এ দুটিই এক দৃশ্যের একাঙ্ক। কিন্ত অজ একাঙ্ক পাই 
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একাধিক দৃশ্টের_-যেমন গল্সওয়ার্দির “দ লিটল ম্যান” তিন দৃষ্তের, জো কোরির 
ঘহিউআর্স অফ কোল” দু-ৃশ্তের, টেনিলি উইলিয়াম্জ.-এর “২৭ ওআগন্জ, ফুল 
অফ কটন” তিন দৃশ্তের একাঙ্ক, আহুঈ-এর “সেসিলে' দু-দৃশ্টের । আবার 
ওঅল্ক ম্যানকোভট্স্-এর “দ বিস্পোকেন ওভারকোট” মোট ষোলোঁটি ছোট 
দৃষ্তে গড়। একাঙ্ক নাটক॥ এই ঘৃশ্ঠগুলিতে দৃশ্তপটের বদল হতেও পারে, আবার 
কেবল আলে! নিবিয়ে জালিয়ে, কিংবা কমিয়ে বাড়িয়ে সময় ও দিনবাত্রির 
পার্থক্য তৈরি করে, দৃষ্টাস্তর বোঝানো যেতে পাবে, “সেসিলে?-তে যেমন হচ্ছে। 
কিংবা একই মঞ্চের মধ্যে এলাকা ভাগ করে “জোনাল প্রেজেন্টেশন" -এর দ্বার 
দৃশ্তের সংখ্যা বাড়ানো যায়--উপরের শেষ নাটকটিতে যেমন ঘটছে। ব্য়সাপেক্ষ 
বলে অনেক সময় একাস্কে দৃশ্তপট একটিই থাকে, কেবল ওই “র্্যাকিং-আউট'-এর 
দ্বার দৃহ্ের পরিবর্তন, আসলে সময়ের পরিবর্তন, বোঝানো হয় । 

একান্কের অভিনয়ে কত সময় লাগৰে তার হিসেব পাশ্চাত্য সমালোচকের৷ 
মোটামুটি এইভাবে নির্দেশ করেছেন১8 1০৬7 11117771065 0ো 2. [0]] 10007৮১৪ । 
ওডেটইসের “ওরয়টিং কর লেফটি' রীতিমতো দীর্ঘ একাঙ্ক। এব বেশি স্থনিক়িষ 
হওয়া কারও পক্ষেই সম্ভব নয় । তবে এটাও ঠিক যে, খুব নিমেষমাত্রের হলে 
তা মনে খুব ভ্রুত ও অস্থায়ী প্রতিক্রিয়া তৈরি করে, আবার খুব দীর্ঘ হলে তা 
দর্শকের, যে-দর্শক একাঙ্ক দেখবে বলেই প্রস্তুত হয়ে এসেছে তার, ধর্যকে 
খানিকটা অস্বস্তিতে ফেলে । 

কিন্তু সময়ের এই হিসেবটাও খুব জরুরি নয়। একাধিক অঙ্কের 
নাটকের মধ্য থেকে একটি অঙ্ককে বিচ্ছিন্ন করে আনলেই সে নাটক একাস্ক হয়ে 
ওঠে না। বড় নাটকের সংগঠন-প্রকরণ থেকে একাঙ্ক নাটকের গঠন-প্রকল্প 
সম্পূর্ণ আলাদা । এখানে অনাবশ্তক বিস্তারের কোনো স্থান নেই, অথচ সংক্ষিপ্ত 
পরিসরের মধ্যেই একটি সমগ্রতা ও অথগ্ুতার অনুভব আনতে হবৰে। এখানেই 
ছোটগল্পের সঙ্গে একান্কের ক্লেটন হ্যামিলটন-ফ্ঁত ভুলনা১৫ ভেঙে পড়ে। 
ছোটগল্প যেহেতু বর্ণনামূলক শিল্প, একং তার পুরো বিষয়টিকেই পাঠক তার 
কল্পনায় আবার তৈরি করে নেয়, সেহেতু ছোটগল্পের উপসংহার সাংকেতিক ব 
ব্গরনাগর্ত হতে পারে, তার বর্ণনাতেও প্রচুর ব্যগুনা নিহিত থাকতে পারে। 
পাঠক ত৷ না বুঝতে পারলে বারবার পাতা উলটে ত! পড়ে নিয়ে বোঝবার চেষ্টা 
করতে পাবে। কিন্ত একান্ক নাটকে পাতা উলটে দেখে নেওয়ার উপায় নেই, 
মঞ্চে মুহুর্তে উচ্চারিত কথাগুলি ওই মুহুর্তেই দর্শককে বুঝে নিতে হবে, ন৷ 
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বুঝতে পারলে পরবর্তাঁ সংলাপ এসে আবার নতুন বোঝবার সমন্তা এনে হাজির 
করৰে। আর সংলাপে বড় নাটকের চে্ে এতে ভাষাগত ব্যঞ্জনার ব্যবহার 
বেশি হওয়। সম্ভব কারণ ব্াঞ্জনা সংক্ষিপ্তির সহায়ক, তবু একাঙ্কের উপসংহারের 
ব্ঞজনাও ছোটগল্পের মতে! সবটাই ভাষা-নির্ভর হবে না” হলেও দৃশ্ঠসঙ্জায়, 
অন্ত চবিত্রগুলির প্রতিক্রিয়ায়, চরিত্রটির নিজের মুখভঙ্গি ও আচবণে-_তাঁকে 
অনেকটা স্পষ্ট করে তুলতে হবে। 
এই সংক্ষিপ্ততাঃ সমগ্রতা অথচ বিশদতার ত্রিমুখী শর্ত একাঙ্কের উপরে বেশ 
থানিকট। দাত্িত্ব চাপিয়ে দেয় । এটা ঠিক যে, বড় নাটকের যেমন পাঁচটি 
পর্ধায়বিভাগ থাকে-__00010106, 60095161020, 06৮61007760, 01102 
০7701776১৬ এ্রকান্কেও তাই থাকতে হবে, কারণ ছুয়ের মধ নাটকীয় প্রত্যাশা! ও 
প্রত্যাশাপুরণের ক্রমগ্ডলি মোটামুটি একই । কিন্তু সেই কারণে প্রতিটি পর্যায় দীর্ঘ- 
বিলম্বিত করে একটি বিস্তারিত আখ্যাননির্মাণের অবকাশ একাঙ্ক রচয়িতার নেই, 
কোনো জায়গাতেই তিনি বেশিক্ষণ জিরোবার স্থযোগ পান না। খুব বেশি খণ্ড 
ঘটনা বা এশিসোড-ও তিনি জুড়তে পারেন না, কারণ তা দর্শককে বিক্ষিপ্ত করতে 
পারে। “ওয়েটিং ফর লেফটির' গড়ন এদিক থেকে খানিকট। ছড়িয়ে গেছে। কয়েক 
মিনিটের মধ্যেই চরিত্র ও ঘটনার পরিচয় ও পটভূমি নির্মাণ শেষ করে তাদের 
ভবিষ্যৎ পরিণাম সম্বন্ধে দর্শকদের কৌতৃহলকে জাগিয়ে তুলতে হবে, পরের 
নাট্যিক উদ্ঘাটনে এবং বিবর্তনে সেই কৌতৃহলে প্রায় অধীর ও অসহনীক্ব 
তীব্রতা আনতে হবে, ক্লাইম্যাক্সে ঘটনার চূড়াস্ত জটিলত। ঘটবে, এবং পর্ধৰসানে 
দর্শকের সমস্ত “টেনশন'-কে শিথিল করতে হবে । কলে একাস্কে প্রথম ছুটি পর্ধায় 
খুব একটা গুরুত্ব পায় না। সিডনি বক্স যে 45175167095 ০0: [0০96১-এব 
কথ। বলেন একাক্কের,১৭ তার দাবিই হল এই ভ্রুততা, ভূমিকাকে সংক্ষিগ্থ 
অথচ অপরিহা্ধ স্পষ্টত দেওয়া । শ্রীমতী কোহেনও বলেন এক “51178161655 
0 10001535101)-এর কথা১৮। একজন দেখছেন রচদ্সিতার দিক থেকে, 
আরেকজন দেখছেন দর্শকের দিক থেকে । এ ছুয়ের মিলন ঘটে কখন? যখন 
নাট্যকারের উপলব্ধ আখ্যানভিত্তি (থিম ), কিংবা দেখা কোনে! তীত্র চরিত্র, 
কিংবা কোনে। ম্মরণষোগ্য ঘটনা, কিংবা একটি আবহ-সংকেত-_অল্প কয়েকটি 
চৰিত্র, অপল্লবিত স্পষ্ট ও স্থনির্ধাবিত সংলাপ, ও নির্বাচিত ঘটনীর মধ্য দিয়ে 
একটি আবেদনময় কূপ অর্জন কবে। কোথাও অবান্তর কিছু চলবে না--প্রতিটি 
ংলাপ আখ্যানকে এগিয়ে নিয়ে ঘাবে, প্রত্যেকটি ঘটনা; ও চবিত্রগুলির একক ও 
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যৌথ আচরণ “নাটকের পক্ষে অপরিহার্য হৰে। তার অর্থ এই নয় যে, সব 
একাস্ককেই €/611-728 একাক্কের ধরনে এক দৃশ্যের হতে হবে। শ্ডামুয়েল মুন 
তার সংকলনের ভূমিকায় আমাদের দেখিয়ে দেন, “মিস জুলি'-তে ঘটনার ছুটি 
পর্যায় থাকলেও স্টরিগুবার্গ মাঝখানে বিরতির প্রশ্রয় দেননি। আর্থার মিলার 
তার “আ৷ মেমোরি অফ টু মানডে'জ-এ কেবল একটি গ্লীতিমক্স অন্থচ্ছেদ দিয়ে 
ভিন্ন অভিজ্ঞতাকে: জুড়েছেন, এবং “সেসিলে” নাটকে আশ্ঈ-এর ছুটি দৃশ্যের 
দুটি আলাদ। ক্লাইম্যাকৃস আছে-_এমনও ৰল। সম্ভব ।১৯ 

অর্থাৎ মূলে একটি “0121ৈ 900 5001007057-ব কঠোর শর্ত থাকলেও 
একাক্কে তারই মধো নতুন পরীক্ষানিরীক্ষার অজস্র সুযোগ আছে। কিন্তু তার 
মূল নীতিগুলি এই, নাটকের ঘটনা দ্রুত এগিয়ে চলবে-_ শ্রীমতী কোহেন 
চমৎকারভাবে “ম্যাকবেথ' নাটকের এই সংলাপটি তুলেছেন “2০ %/611 10 
৮০1০ 00120 001012]%."২০--ফলে চরিত্রের আচরণে, হাব্ভোবে থাকবে ন। 
কোনে। অবান্তর, প্রসঙ্গহীন বিস্তার; তার সংলাপ হবে কেবল উপযোগী ও 
প্রসঙ্গবদ্ধ; কোনে! অবান্তর ঘটনা এসে মূল ঘটনাক্রমকে বিক্ষুব্ধ বা বিচ্যুত 
করৰে না। প্রায় "সমস্ত তাত্বিকই ওই 49০015012% 06177681257 এবং 
দ্রুতধাবিত পরিণামমুখিতার কথা বলেন একাস্কের ক্ষেত্রে । কিন্ত এও ঠিক যে, 
একাঙ্ক নিয়ম মেনেই প্রচুর নিয়ম ভাঙে, তার ফলেই তা একটি জীবন্ত রূপ হয়ে 
থাকে। 


টাকা ও সৃত্রনির্দেশ 


১. দ্র 32158019121, 9110 অন্ুবাদিত জাপানি কিয়োগেন সংকলন, 
16 /77/0-5777227622 292) 272 01757 4%070297, 1960 
00109817195 চ.086616 00100975, [২0619100, ড০107000 ৫ 
'[090, 00, ৪-০9,. 

২০126100922 0000572165 282 5275৮21207৮ 2772, 1924 
00%00910 0021521:515 11255, 1[,0189.01, 0. 96. 

৩.152৬1, 81528, 272 772217607 171982, 1978, ভ/1016215 

৬৬021591010, 09108609, 00. 119-1931. 


ছে 
চা 


২৪ 
ও 


৯৪. 


একাঙ্ক নাটক : বিস্তার ও প্রকরণ ১১৯ 


ঘদিও বড় নাটক থেকে বর্জন ও সংক্ষেপীকরণের সাহাধ্যে ইদানীং- 
কালে বেশ কিছু একাঙ্কের জন্ম হয়েছে। তার মধো খুৰ স্মরণীয় 
উদ্দাহরণ আর্থার মিলনের ৬/01:50]-ঢ 101201)2াঠ । আবার এর 
উলটে উদ্দাহরণও আছে-_একাঙ্ক “জবানবন্দী” থেকে চার অঙ্কের 
পনেরো! দৃশ্টের নবান্ন । 

১৯৬৯-তেও সংকলনে “শর্ট প্রে” কথাটির ব্যবহার দেখি-__যেমন 776 
19956577076 2212) ০00 1969, ০৬৮ ৬০], ৯৬০1 730015, 
৪0160 105 902.0125 [২101990. 

এখনও ওদেশে সন্ধেবেলার মূল অভিনয় শুরু হয় আটটা নাগাদ । 
দর্শকেরা খাওয়া-দাওয়া সেবে সেজেগুজে থিয়েটারে এসে বসে। 
ঢ7171)555 8150)5 লিখিত 772 482) 2722175 (1963 2), 
[71)০ 90072170155805 9০9০1665 [,09., 7001১111) দ্রষ্টব্য | 
দ্েষ্টব্যঃ 0017617, 1[761017) 1,0019০ (০.), 07:6-401 21205 07 
14090০777 :417075, 1923, ০৬ 0117 1720001,135.02 
2180. 0০017019125, 1. আস্1ভ, 

বস্টন-এর বীকন প্রেস প্রকাশিত? ১৯৫৯। 

হারবার্ট মার্শাল এর নির্বাচনে এ বইটি [176 71106 75555 থেকে 
প্রকাশিত হয়েছিল । 

“একাঙ্ক নাটকের সংজ্ঞ! বিচার” প্রবন্ধ দ্র ড. সরোজমোহন মিত্র 
সম্পাদিত (১৯৮৪) এএকাঙ্ক নাটকের রূপরেখা”, কলকাতা, পুস্তক 
বিপণিঃ ২৪-৩৪ পৃ. 

তদেব, ২৫ পৃ. 

“একাক্কিকা”»  ড. সরোজমোহন মিত্র সম্পাদিত উপরিউক্ত সংকলনে 
গ্রথিত (৪-৬ )১ ৫-৬ পু 

জু ৬৮116, 760০1৮81, 1939, ৮7702 05018500006101) 01 605 
0০-2১০০ 71557 উইলিক্ষাম কৌজলেস্কো। সম্পাদিত (1939), 2%2 
076-:40 112) 1022)/, [,0100010 ০6০. (3601756 177910197 & 
(0০. 7,060... 100. 17-32, ত্র. 0. 29. 

ক্লেটন হ্যামিলটনের এই মন্তব্য তুলেছেন হেলেন লুইজ কোহেন, তার 
ভূমিকায় ॥ ৮ সংখ্যক পাদটাকার উল্লেখ, ৯1৮ পৃ. 


১২৩ 


১৩, 


শি 


১৯. 


০. 


নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


সিডনি বক্স কোজ লেঙ্কো-সম্পাদিত পূর্বোক্ত সংকলনে (১৪ পাদটীকা 
দ্র.) ৮776 16200101006 0 076 70020106202 0)170-4১00 
19” নিবন্ধে (51-72) 57 পর্ঠায় এই পর্যায়গুলির উল্লেখ করেছেন । 
তার আগে এডুইন ভ্যান বি নিকারবোকার সম্পাদিত 91071 1১12) 
সংকলনে (1939, ৩৬ 50171 তায [7016 2170 00171917%) 
এগ্তলির আলোচনাও পাই (14-21 পৃ.) 

১৬. পাদটাকার উল্লেখ, 57 পু. 

দ্র ৮ পাদটাকার স্বত্র, %%]. পু. 

স্যামুয়েল মুন সম্পাদিত (1961), 0%6 4৫, নিউ ইয়র্ক, গ্রোভ প্রেস, 
1 পৃ. 

৮ পাঞ্টীকার স্তর, »ড1 পৃ. 


রবীন্দ্রনাথ 


নাটকীয় : রবীন্দ্রভাবনা 


“ফালাহনটা গদা নাটক, ডাকঘরেরই সমজাতীয় এই কারণে ওটা কাবাসংগ্রছে স্থান পাবার 
অযোগ্য, ..” -_অমিয় চক্রবতাঁকে চিঠি, পচাঠিপনর ১৯, বধ্বভারতপ, ১৭৫ প:. 


৯ 


কী নাটক, আর কী নাটক নয়--ববীন্ত্রনাথের কৰি ও নাট্যকার জীবনের নানা! 
পযায়ে তিনি এ সম্বন্ধে মত প্রকাশ করেছেন। বিশেষত নাট্যকার জীবনের 
প্রথম দিকে এ প্রশ্ন সম্বন্ধে তার একটু অতি-সচেতনতার পরিচয়ই লক্ষ করি ঘেন 
আমরা । তার এই আলোচনা, মন্তব্য ও ইিতগুলি বিচার করলে বুঝতে পারি 
_এ বিষয়ে তার দিদ্ধান্ত অভিনয় বা ববীন্রনাথের স্াত্র ধরে শু মিত্র যাকে 
নাটা” বলেন তার দিক থেকে নয়, নেহাতই রচনার সংরূপ বা £০:৫-এর দিক 
থেকে। এই সিদ্ধান্ত নেবার কারণটিও আমাদের কাছে অস্পষ্ট থাকে না। 
প্রথমদিকে কবিতার আকারেও এমন কিছু রচনা লিখেছেন তিনি যেগুলিতে 
সংলাপ আছে, অর্থাৎ বিভিন্ন চবিত্রের সংলাপ গেঁথেই রচিত হয়েছে কোনো 
কাব্-উপাখ্যান। সেক্ষেত্রে সাধারণ বোধের কোনে৷ পাঠক যদি আপাতদৃষ্টে 
সেঁটিকে নাটক বলে ধরে নেয় তাতে এক ধরনের ধারণাঁগত বিপর্যয় ঘটবে। তাই 
রবীন্দ্রনাথ ভূমিকা বা ওই জাতীয় কিছুতে সাবধান করে দেন পাঠককে ষে, 
রচনাটি নাটক নয়, অন্য কিছু । যেমন ঘটেছে 'ভগ্রহদয়? (১৮৮১ )-এর ক্ষেত্রে । 
এ বইয়ের নাম পত্রে শুধু গীতি-কীবা" কথাটিকে নাম ও লেখকের নামের 
মধ্যিখানে বন্ধনীর মধ্যে স্থাপন করে তিনি নিশ্িন্ত হননি, পরপৃষ্ঠায়১ 
ভূমিকাতে সতর্ক করে দিয়েছেন, “এই কাব্যটিকে কেহ যেন নাটক মনে ন| 
করেন।” এবং তার পর নাটক জিনিসটা কী তাকে “দৃষ্টান্ত” বা রূপকের 
সাহায্যে বোঝানোর চেষ্ট৷ করেছেন। যতদুর মনে হয় নাটক সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের 
প্রথম তাত্বিক উচ্চারণ এটিই । 

নাটক সম্বন্ধে এই যে বিভিন্ন সময়ে রবীন্দ্রনাথের নানা উক্ভি, তার প্রবন্ধ- 
নিবন্ধ ছাড়াও সে সবের প্রধান উৎস ওই গ্রন্থারস্ভের “ভূমিকা” বা ওই জাতীয় 
অংশ। এগুলিকে সাধারণভাবে ছুটি ভাগে ফেলে দেখা চলে। প্রথমত, 


১২৪ নাটমঞ্চ নাট্যবূপ 


গ্রশ্থরচন] বা প্রকাশকালে লেখা পাঠক-সম্ভাষণ; দ্বিতীয়ত পরে জুড়ে দেওয়া 
পাঠক-সম্ভীষণঃ যেমন রবীন্দ্র ধচনাবলীর বিশ্বভারতী সংস্করণ প্রকাশের সময় (১৯৩৯) 
রবীন্দ্রনাথ তাঁর কবিতা ও নাটকের বইগুলির আবর্তে একটি করে “স্চন।” ষোগ 
করছিলেন, সেগুলির ক্ষেত্রে “ভূমিকা” বা “বিজ্ঞাপন” কথ।গুলি ব্যবহার করেননি । 
এ ছাড়া গল্প ব। উপন্যাসের নাটারূপদান, পুরনো নাটকের সংশোধন ও পরিমান 
-_-এ সবের মধা দিয়ে, অন্তত পরোক্ষভাবে নাটক সম্বন্ধে ববীন্দ্রন[থের একটি 
ধারণ। নিশ্চয়ই আভ।সিত হয়েছে । এখানে আমর! তার উক্তি ও আচরণের 
ভিতর থেকে তার সেই নাটকায়তার বোধটিধ বিভিন্ন মাত্রা লক্ষ করব। তার 
মঞ্চসজ্জা বা দৃশ্যপট, আযাবিস্টটল বাকে বলেছেন “অপর্বসস'--তার বিষয়ে 
মন্তবাগ্তলি নেহাৎ পাশ্বিকভাবেই লক্ষ করব কারণ সেগুলি নাটকের টেক্সট 
নির্মাণের সঙ্গে সরাসবি যুক্ত নয় । আমরা যে কথাগুলি বিশেবভাবে বিবেচনা 
করছি সেগুলি নাটকের লিখিত রূপের এবং সংগঠনের বিষয়ে । অর্থাৎ একটি 
নাটক লিখতে হলে কী কী নীতি-নির্দেশ ববীন্দ্রনাথ মেনে চলতেনঃ নাটক- 
রচনার কোন্‌ বিশেষ মডেল তার কাছে গ্রাহা ছিল তাব অন্রধাবন করাই আমাদের 
মূল উদ্ধেন্ত। মঞ্চায়নের কথা এখনই উঠছে না । 


৮৬ 


ভেগ্রহ্ৃদয়'-এর “ভূমিকা”টিই লক্ষ কর যাক। আগেই বলেছি, এখানে 
রবীন্দ্রনাথ একটি সাঙ্গ রূপক বা মেটাফর প্রয়োগ করে নাটকের লক্ষণ বোঝানোর 
চেষ্টা করেছেন, বলেছেন--“নাটক ফুলের গাছ । তাহাতে ফুল ফুটে বটে, কিন্তু 
সেই সঙ্গে মূল, কাণ্ড, শাখা, পত্র» এমন কি কাট?টি পধস্ত থাক! চাই। বর্তমান 
কাবাটি ফুলের মালা, ইহাতে কেবল ফুলগুলি মাত্র সংগ্রহ কর। হইয়াছে ।” 

বলা বাহছল্য, যতক্ষণ পর্ধস্ত “ফুল,” “মূল” “কাণ্ড” “শাখা” পিত্র” কীটী”75 
এই কটি মেটা1ফরের মূল অভিপ্রেত অর্থ আমর! পরিষ্কার না বুঝতে পারছি 
ততক্ষণ পর্যস্ত নাটক বিষয়টি আমাদের কাছে বোধগম্য হয়ে উঠছে না । রবীন্দ্রনাথ 
যে এখানে আমাদের খুব একটা সহায়তা করছেন ত। নয়। “ফুল” এই 
রূপকটর অর্থ হয় তে! খানিকট। ধরতে পারছি, মূলত তা৷ কবিতা বা আবেগের 
ছন্দ-লালিতাপূর্ণ ও সালংকার উচ্চারণ । কিন্তু “মূল” কী? “কাণ্ড” কি জীবনের 
বাস্তব ভিত্তি, “শাখা” কি আখ্যানের বছুধ। বিস্তার, “পত্র” কি সংলাপ, “কাটা” 
কি ছন্ঘ? রবীন্দ্রনাথ ফর্ম বা কন্টেন্ট--কোন্‌ দিক থেকে কোন্‌ বপকের আশ্রয় 


নাটকীয় : রবীন্দ্রভাৰন। ১২৫ 


নিচ্ছেন তাও ষেন স্পষ্ট নক, শুধু এটুকুই বোঝা! যায় যে, কাব্যকে তিনি নাটকের 
একট! নির্বাচিত অংশ মনে করেন, অর্থাৎ কবিতার তুলনাক়্ নাটক একটি ব্যাপ্ততর 
ধারণা । কাব্য নাটকের একটি অংশ বা উপাদান হতে পারে, সম্পূর্ণ নাটক 
কখনোই হতে পারে না। 

নাটক যে মূলত দেখানোর শিল্প বা দৃশ্তকাব্য--বাংলা সাহিত্য বা 
নাট্যসাহিত্যের এরতিহাসিকদের কাছে এ ধারণ অস্বীকৃত হলেও ববীন্দ্রনাথের 
কাছে তা আদৌ অস্পষ্ট ছিল না। "রঙ্গম্চ” নিবন্কটিতে২ এই দৃশ্তাত্থের 
বৈশিষ্ট্য, সম্ভাবনা ও সীমার কথ। তিনি অতিশয় বিশদভাবে বলেছেন । কদ্রচণ্ড, 
( ১৮৮১) নাঁটিকাটির “উপহার” পত্রে “ভাই জ্যোতিদাদ।” কেও বলেছেন, 

আগ্রহে অধীর হয়ে ক্ষুদ্র উপহার লয়ে 
যে উচ্ছ্বাসে আসিতেছি ছুটিয়া তোমারি পাশ; 
দেখাতে পারিলে তাহা! পৃরিত সকল আশ । 

“দেখাতে পারিলে” লেখকের “সকল আশ” পূর্ণ হত, এতে বুঝতে পারি 
নাটকের মূল জায়গাটা কী সে সঙ্গন্ধে তিনি সচেতন । কিন্তু লিখিত নাটকের 
রূপ্কর্ম বিষয়ে এ আলোচনায় এ ধারণা ততট। প্রাসঙ্গিক নয় । 

সে বিষয়ে বরং অনেক বেশি গুরুত্বপূর্ণ বিসর্জন-( ১৮৯০ ) এর উৎসর্গ অংশ 
_স্বরেন্দ্রনাথ ঠাকুরকে লেখ! দীঘ ত্রিপদ্দী বন্ধে রচিত দীর্ঘ কবিতা, ঘাতে এই 
পঙভিগুলিতে ক্রিটিকদের সম্ভাব্য প্রতিক্রিয়া অন্থনান করা হচ্ছে_- 

কেহ বলে, প্ড্রাম1টিক বলা নাহি যায় ঠিক, 
লিবিকের বভে। বাড়াবাড়ি ।” 

বলাই বাস্ুল্য, এ কথাগুলি কল্পিত “ক্রিটিকগদের, রবীন্দ্রনাথের নয় । কিন্তু 
এই অন্থমানের মধ্যে তার নিজের অর্থাৎ পৃথিবীর এক শ্রেষ্ট লিরিক কবির-_নাটক 
রচন। বিষয়ে একটু ছিধ। বা৷ হীনমন্ততারও পরিচয় পাই না কি? নিজের লিরিক- 
প্রবণতার বিষয়ে তিনি প্রথমাবধি অতি-সচেতন ছিলেন, পরে “ক্ষণিকা'র (১৯০০) 
“মহ্[কাবা” কবিতায় এ নিয়ে মজা! করে লিখেছেনও এমন পঙক্তি যে, “আমি 
নাবব মহাকাব্য/সংরচনে/ছিল মনে 7 ঠেকল যখন তোমার কাকন/কিক্িণীতে! 
কল্পনাটি গেল ফাঁটি/ হাজার গীতে ।” মহাকাধ্য রচনার চেষ্ট। তিনি করেননি, 
পূর্থীবাজের পরাজয়” নামক বীররসাত্রক আখ্যানকাব্যকেও বিস্মরণে বিলুপ্ত করে 
য। রক্ষা করেছেন ত৷ কদ্রচণ্ড নামে ওই আখ্যানেরই একটি নাট্যরূপণ--এ থেকেও 
বোঝ। যায় নাটক রচন! সম্বন্ধে তার আকাজ্ষা মহাকাব্য বিষয়ক আকীজক্কার 
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চেয়ে অনেক তীব্রতর ছিল। অবশ্য এ অনুমানের জন্য প্রমাণ সংগ্রহের 
প্রয়োজন আছে বলে মনে হয় নাঁ-মহাকাবা লেখেননিঃ আর নান! প্রকরণের খান 
চল্লিশ নাটক লিখে অভিনয় করে ভারতবর্ষের প্রথম আধুনিক চিত্রশিল্পীর মতো 
প্রথম আধুনিক নাট্যকার এবং মঞ্চনির্দেশকও হয়ে উঠেছেন, এব চেয়ে বড় প্রমাণ 
আর কী হতে পারে? 

মহ।কাব্যের কাছে না হোক, শুধু কবিতার কাছে তার আনান্দিত আত্ম- 
সমর্পণের কথ। কতবার কতভাবেই ন৷ বলেছেন রবীন্দ্রনাথ । এছন্নপত্রাবলী”-র 
( ১৮৮৫-৯৫ ) একটি চিঠিতে যদিও বলছেন, “মিউজদের মধ্য আমি কোনো- 
টিকেই নিরাশ করতে চাইনে»” এবং-“আবার যখন একট কিছু অভিনয়ে প্রবৃত্ত 
হওয়া যায় তখন এমনি নেশ। চেপে যায় যে মনে হয় যে, চাই-কি, এটাতেও 
নান্থষ আপনার জীবন নিয়োগ করতে পারে ।৮৪-_-তবু আবেকটি চিঠিতেই 
ভিতরকার খবরট। দেন আমাদের_“সাধনাই লিখি আর জমিদারিই দেখি, 
যেমনি কবিত। লিখতে আরম্ভ করি অমনি আমার চিরকালের ষথার্থ আপনার 
মধ্যে প্রবেশ করি-_-আমি বেশ বুঝতে পারি এই আমার স্থান---আমার জীবনের 
সমস্ত গভীর সত্যের একমাত্র আশ্রয়স্থান 1৮৫ তাই কি আরেকটি চিঠিতে খবর 
পাই যে, কবিতার তাগিদের কাছে নাটককে জায়গ৷ ছেড়ে দিয়ে অপেক্ষা করতে 
হচ্ছে--“এই ছোটে) ছোটে! কবিতাগুলো আপনা-আপনি এসে পড়ছে বলে 
আর নাটকে হাত দিতে পারছি নে। নইলে ছুটে! তিনটে ভাবী নাটকের 
উমেদার মাঝে মাঝে দরজ। ঠেলাঠেলি করছে । শীতকালে ছাড়া বে।ধ হয় 
সেগুলোতে হাত দেওয়। হয়ে উঠবে ন|। চিত্রাঙ্গদা ছাড়া আমার আর সব 
নাটকই শীতকালে লেখা । সে সময়ে গীতিকাব্যের আবেগ অনেকট। ঠ[৩ হয়ে 
আপে_অনেকট। ধীরে স্ুস্থে নাটক লেখা যায় ।৮৬ 

কিন্ত ত/র কবিত। কি তার নাটককে কেবল সময়ের দিক থেকে প্রতিহত 
করছে, নাটকের জন্য আলাঁদ। একটি ঝতু নির্দেশ করে দিচ্ছে মাত্র? প্রকরণের 
দিক থেকে নাটকের সঙ্গে তার কোনে! দ্বান্দিক সম্পর্ক তৈরি হচ্ছে না? 
রবীন্দ্রনাথ নিজে তো৷ মনে হয় এই দ্বন্দ সম্বন্ধে তার জীবনের একটি পৰে 
অতিমাত্রায় সচেতন । মনে পড়ছে “রাজ। ও রানী? (১৮৯১) থেকে “তপতী, 
রূপান্তর তৈরি করার প্রসঙ্গ মনে করে পরবর্তাকালে “রচনাবলী'তে “রাজা” ও 
বানী'র আরভ্ভে যৌগ-করা “স্থচেনা” (১৯৩৯ )-য় তার কথা--“একদিন বডে। 
'আকারে দেখা দ্রিল একটি নাটক-_রাজা ও বানী। এর নাট্যভূমিতে রয়েছে 


নাটকীয় : রবীন্দ্রভাবন। ১২৭ 


লিরিকের প্লাবন, তাতে নাটককে করেছে ছুর্বল। এ হয়েছে কাব্যের জলাভূমি | 
ওই লিরিকের টানে এর মধ্যে প্রবেশ করেছে ইলা ও কুমাবের উপসর্গ । সেটা 
অত্যন্ত শোচনীয়রূপে অসংগত । এই নাটকে ঘথার্থ নাট্যপবিণতি দেখা দিয়েছে 
যেখানে বিক্রমের দুর্দান্ত প্রেম প্রতিহত হয়ে পরিণত হয়েছে দুর্দান্ত হিংজ্তায়, 
আত্মঘাতী প্রেম হযেছে বিশ্বঘাতী |”? এ সব কথা থেকে তীর নিজের কৰি ও 
নাট্যকার সত্তার পারস্পরিক প্রভাব ও আদান-প্রদান সম্পর্কে তার তীক্ষ 
আত্মসচেতনতা লক্ষ কবি, এবং এ পর্যস্ত, অর্থাৎ জীবনের প্রায় শেষ প্রান্ত পর্যস্ত, 
যেন তিনি কবিতা ও নাটকের মধ্যে, বিশেষত গীতিকবিতা ও নাটকের মধ্যে 
একটি তাত্বিক ব্যবধান বজায় রাখতে চান। ইল! ও কুমাবের যে-কাহিনী 
“মায়ার খেলা”-র কোনো একটি জুটিরই সম্প্রসারণ বা বিকল্প বলে মনে হয়, তার 
প্রতি এইজন্যই নাটাকার ববীন্দ্রনাথের এত বিরাগ । 

আপাতদৃষ্টিতে ১৯২৯-এর এই সিদ্ধান্ত আমাদের বিমূঢ কবে, কারণ আমাদের 
মনে হয়, রবীন্দ্রনাথ নিজেই লিরিক ও “নাটক'-এর- অর্থাৎ তিনি ষাকে নাটক 
বলে মনে করতেন তার-ছন্দ একভাবে সমাধান করেছেন, শারদোৎসব' (১৯০৮) 
থেকে তার নাটকগুলি হয়ে উঠেছে এক ধরনের গীতিকবিতা । গীতিকবিতার 
চেয়ে সংগঠনে অনেক বৃহৎ ও জটিল, প্রতীক এবং সজীব ও অজীব রূপকের 
নিষ্াণে। আখানের শাখাপ্রশাখায়িত বিস্তারে সেগুলি নাটক হয়েও মৌল 
ধর্মে গীতিকবিতাই থেকে গেছে । রাজা? (১৯১০), “ডাকঘর ( ১৯১২) 
“অচলায়তন' (১৯১২ )+ “ফান্তনী” (১৯১৬ ), “মুক্তধারা? (১৯২২), “গৃহপ্রবেশ: 
(১৯২৫ ), রক্তকরবী' ( ১৯২৬), “কালের যাত্রা" (১৯৩২) ইত্যাদি যাবতীয় 
নাটকে রবীন্দ্রনাথ যে-ছন্দকে বূপায়িত করেছেন তার মধ্যে গীতিকবির আবেগ- 

ংবেদে এবং নাট্যকারের বিরোধ-সন্ধান ছুইই মিলিত হয়েছে; বস্ততপক্ষে 

গীতিপ্রতিতা এবং নাটাপ্রতিভার মধো ঘে কোনে গভীর ছ্বন্ব নেই রবীন্দ্রনাথের 
এই সব নাটকই এক হিসাঁবে তার উজ্জল প্রমাণ তুলে ধরে। ধরা যাক “রাজ।, 
নাটকের এই অংশটি-_ 

স্থরঙ্গম। । ওই যে মা, একটা হাওয়া আসছে । 

সুদর্শনা । হাওয়া? কোথায় হাওয়া । 

সুরঙ্গমা । ওইষে গন্ধ পাচ্ছ না? 

সুদর্শন | না? কই; গন্ধ পাচ্ছিনে তো । 

স্ুবঙ্গমা । বড়ে। দরজট। খুলেছে--তিনি আসছেন, ভিতরে আসছেন । 
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স্থদর্শনা । তুই কেমন করে টের পাস। 

স্থরঙ্গমা। কীজানিমা। আমার মনে হয় যেন আমার বুকের ভিতরে 
পায়ের শব্ধ পাচ্ছি। আমি তার এই অন্ধকার ঘরের সেবিকা কি না, তাই 
আমার একট! বোধ জন্মে গেছে--আমার বোঝবার জন্তে কিছুই দেখবার দরকার 
হয় না। 

সুদর্শন | আমার যদি তোর মতে হয় তাহলে বেঁচে যাই। 

স্থরঙ্গমা । হবে মা হবে। তুমি “দেখব “দেখব” কবে ষে অত্যন্ত চঞ্চল 
হয়ে রয়েছ সেইজন্তে কেবল দেখবার দিকেই তোমার সমন্ত মন পড়ে রয়েছে। 
সেইটে ঘখন ছেড়ে দেবে তখন সব আপনি সহজ হয়ে যাবে । 

কুদর্শনা | দাসী হয়ে তোর এত সহজ হল কী করে। বানী হয়ে আমার 
হয় না কেন? 

স্থরজনা । আমি থে দাসী, সেইজন্যেই এত সহজ হল। আমাকে ঘেদিন 
তিনি এই অন্ধকার ঘরের ভার দিয়ে বললেন, “সুরজমী* এই ঘরট। প্রতিদিন তুমি 
প্রস্তত করে রেখে; এই তোমার কাজ তখন আমি তার আজ্ঞ। মাথায় করে 
নিলুম--আমি মনে মনেও বলিনি, “যারা তোমার আলোর ঘরে আলো জালে 
তাদের কাজটি আমাকে দাও ।' তাই যে কাজটি নিলুম তার শক্তি আপনি 
জেগে উঠল, কোনে। বাধা পেল না |” 

এই অংশে যে-নাটক তৈবি হয়েছে তা মূলত গীতমক়্ ভাবসংঘাতের এবং 
সেই ভাব গীতিকবিতার যোগ্য । “রাজা” নাটকে বহিথটনার সংঘাতও আছে, 
যেমন আছে এ ধরনের অন্য সব নাটকেই, কিন্তু তার মূল ভিত্তি রবীন্দ্রনাথের ওই 
ব্যক্তিগত সংজ্ঞা--য। মূলত কবিতার উচ্চারণ লাভ করে । 


৩. 

তাহলে রবীন্দ্রনাথ কেন বলছেন লিরিক ও ড্রামাটিক ছুটি আলাদ ধারণ।, 
অন্তত লিরিক ড্রামাটিককে ব্যাহত করে? এর একটি উত্তর হয়তো পাওয়া যাৰে 
তার অবলশ্বিত প্রাথমিক নাটাদর্শে, ধা মূলত শেক্সগীরীয়, এবং ষে নাট্যাদর্শ 
তিনি “শারদোৎসব-এর পর বর্জন করলেন বলা চলে। “মালিনী নাটকের 
( ১৮৯৬ ) ওই পন্থচনা” (১৯৩৯) অংশে তিনি ইংলগ্ডের সমাজ-ইতিহাঁসকার 
চার্লস ট্রেভেলিয়ান “মালিনী'তে “গ্রীক নাট্যাকলার প্রতিরণ দেখেছেন” বলে 
উল্লেখ করে বলেন যে, “তার অর্থ কী আমি সম্পূর্ণ বুঝতে পারিনি, কারণ যদিও 


নাটকীয় : রবীক্জভাবন! ১২৪ 
কিছু কিছু তর্জমা! পড়েছি, তবু গ্রীক নাট্য আমার অভিজ্ঞতার বাইবে। 
শেক্সপীয়রের নাটক আমাদের কাছে বরাবর নাটকের আদর্শ | তার বহুশাখাস্সিত 
বৈচিত্র্য ব্যাপ্তি ও ঘাতপ্রতিঘাত প্রথম থেকেই আমাদের মনকে অধিকাৰ 
করেছে ।”* 

আমরা জানি, রাজ ও বানী (১৮৮৯ ) থেকে “মালিনী” (১৮৯৬) পথস্ত 
সচেতন না হোক, অচেতনভাবে শেক্সপিরীয় নাট্যাদর্শ রবীন্দ্রনাথকে প্রভাবিত 
করেছিল । তা ছাড়া কমেডিগুলিতে গীতিকবিতার স্প্শদোষ থেকে অনেকটাই 
সরে গিয়েছিলেন তিনি । তাহলে ওই শেকৃসপিবীয় নাট্যাদর্শই কি তার মধ্যে 
জীবনের শেষ পর্যস্ত এই ধারণ! বাচিয়ে রেখেছিল ষে লিরিক ও ড্রামাটিক ছুই 
ভিন্ন বস্ত? অথচ লিরিক উচ্ছ্বাস ও উচ্ছাসের সংঘাতে বা পাশাপাশি উ্ভি- 
প্রত্যুক্তিমূলক উপস্থাপনায় থে অন্য এক ধরনের নাটক তৈরি হয় তারও অঙ্টা 
তো! তিনিই । তীর গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্যে এই অন্য ধরনের নাটকীয়তা 
নির্মাণ করেছেন তিনি । “রাজা'-র গছ্য উদাহরণ আমরা আগেই তার দৃষ্টান্তে 
দেখেছি । তার পাশে এই গান বা কবিতার নাটকও কম উল্লেখযোগ্য নয়-_ 

চিত্রাঙ্গদা । তুমি পার্থ? 

আজজুন। আমি পার্থ, দেবী, তোমার হ্বদয়দ্ধারে প্রেমার্ত অতিথি । 

চিত্রাঙ্গদা । শুনেছিন্ু ব্রন্মচর্য পালিছে অজ্ুন দ্বাদশবর্ষব্যাপী । সেই বীর 
কামিনীবে করিছে কামন! ব্রত ভঙ্গ করি ! হে সন্্যাসী, তৃমি পার্থ ! 

অজুন। তুমি ভাঙিম্বাছ ব্রত মৌর। চক্র উঠি যেমন নিমেষে ভেঙে দেস়্ 
নিশীথের যোগনিব্রা-অন্ধকার | 

চিত্রাঙ্গদা । ধিক্‌, পার্থ, ধিক । কে আমি, কী আছে মোর, কী দেখেছ 
তুমি, কী জান আমারে । কার লাগি আপনারে হতেছ বিস্বত। মুহূর্তেকে 
সতাভঙ্গ করি অঞ্জ্নেরে করিতেছ অনু কার তরে? মোর তবে নহে। এই 
দুটি নীলোৎপল নয়নের তরে ; এই ছুটি নবনীনিন্দিত বাহুপাশে সব্যসাচী অজুনি 
দিয়াছে আসি ধরা? ছুই হন্তে ছিন্্র করি সত্যের বন্ধন। কোঁথ। গেল প্রেমের 
মর্ধাদা? কোথায় রহিল পড়ে নারীর সম্মান? হায়, আমারে করিল অতিক্রম 
আমার এ তুচ্ছ দেহথানা, স্ৃত্যুহীন অন্তরের এই ছদ্মবেশ ক্ষণস্থায়ী । এতক্ষণে 
পারিন্থ জানিতে মিথ্য। খ্যাতি, বীরত্ব তোমার । 

অজুন। খ্যাতি মিথ্যা। বীর্ধ মিথ্যা আজ বুবিয়াছি। আজ মোর 
সগ্তলোক স্বপ্ন মনে হয় । শুধু এক৷ পুর্ণ তুমি, সর্ব তুমি, বিশ্বের এশ্বর্ব তুমি-- 

না. না.--৯ 


১৩০ নাটমঞ্চ নাটযরশ 


এক নারী, সকল দৈন্তের তুমি মহা অবসান, সকল কর্মের তুমি বিশ্রামর্ূপিণী । ১০ 

এই নাটকীক্পতা যাঁকে প্রচলিত শেকৃসপিরীয় নাট্যাদর্শ হিসেবে জানি তার 
কাছাকাছি নয়, তবু এ অন্য এক ধরনের গীতিময় নাটকীয়তা এ দিযে নাটক 
তৈরি কর! অসম্ভব নয় । শেকৃসপিয়রেও বহুক্ষেত্রে এ ধরনের উচ্চাঙ্গের কাব্যময় 
নাটকীয়তার প্রকাশ আছে, শেকৃসপিয়রের মহত্বই সেইখানে । তবে কেন 
রবীন্দ্রনাথ গীতোচ্ছাস আর নাটকীয়তায় এই ছন্দ কল্পনা করে নিলেন ? 

তবে কি গাছ যেমন করে সহজে ডালপাল। বিস্তার করে ফুল কোটায়, 
সেখানে ফুল আর কাণ্ডের মধ্যে কোনো বিরোধ তৈরি হয় না, যে যার স্থান এবং 
বিকাশের মধ্যে সংগতি লাভ করে__সেই ভারসাম্য বা সামঞ্জস্য বিষয়েই ছিল 
রবীন্দ্রনাথের দুর্ভাবন। ? কাওড থেকে বিস্তারিত হয় শাখা, শাখা! থেকে নির্গত 
হয় পাত। আর ফুল, সেই সহজ বিবর্তনের (69351010970-এব) ছন্দটি ভ্রষ্ট হয় 
ৰলেই কি তার সংশয় ? “রাজ! ও রানী'-তে পরিমাণ ও সংস্থানে ওই ভারসাম্যের 
অভাব ঘটেছে বলেই তিনি অনুতপ্ত? আমাদের মনে হয়, এখানেই তার 
লিবিক-ড্রামাটিক ছন্দের মূল বহস্তটি কোথাও লুকিয়ে আছে। “তপতী'র 
( ১৯২৯) ভূমিকায় ১১রবীন্দ্রনাথ যাকে “বাস্তবসত্য” এবং “ভাবসত্য” বলেন__ 
এ ছুয়ের সংযোগ সংস্থাপন এবং এক ও অন্যের ভূমিক| নির্দেশের ঘষে অসামান্য 
পামঞতশ্তবিধান করে গেছেন শেকৃসপিয়ব-_-তা থেকে ব্চ্যতির আশঙ্কাই হয়তে। 
রবীন্দ্রনাথকে আজীবন পীড়িত করেছে । 


৪. 


রবীন্দ্রনাথ নাটকের ওই তথাকথিত শেকৃসপিরীয় আদল ছেড়ে যখন কবিতা, 
গান বা নৃত্যের সমন্বয়েঃ কখনো বা গদ্যে কিন্তু গীতিকবির মূল ভিত্তি থেকে 
বিচ্যুত ন৷ হয়ে, নতুন নাটক তৈরি করতে লাগলেন, তখন প্রায়ই তাকে নাটক 
কথাটির প্রয়োগে একটি ছিধ। করতে দেখি । “অচলায়তন”-এব উৎসর্গপত্রে ও 
বইটিকে “নাটক”--বলে উল্লেখ করা আছে, কিন্ত “কাত্তনী” (১৯১৬ )-কে বল। 
হচ্ছে "নাট্যকাব্য” “উৎসর্গ” ও পাত্রগণের তালিকার শেষে উভর়্ন্ত্র। “রাজা, 
ও “অরূপরতন”ও “নাটক” । “অরূপরতন'-কে অধিকম্ত বলছেন “নাট্য-রূপক”। 
ুক্তকরবী” “নাটক” এবং “পালা”। অন্যত্র অবশ্ত তিনি বলেন কীর্তনের 
“পালাগানের রূপটি নাট্যরূপ ।”১২ তবু গগ্যনাটক সম্বন্ধে নাটক কথাটির প্রয়োগ 
বারবারই হয়েছে, কিন্ত গীতিবহুল ভাবসত্যমূলক নাটকে বা কাব্যনাটকে তাকে 


নাটকীয় : রবীন্্রভাবনা ১৩৬ 


অন্ত পরিভাষ! প্রয়োগ করতে দেখি । যেমন “চত্রাঙ্গনা'-র উতসর্গে “চিত্রাঙ্দা, 
কাব্যনাটককে বলছেন “কাব্য”১৩। প্রথমদিককার এসব নাটক প্রসঙ্গে 
“নাট্য” বা “নাটিক।” কথাগুলি বদি বা ব্যবহার করেন ববীন্দ্রনাথ, শেষ দিককার, 
গতিময় ভাবসত্যমূলক নাটকে “পালা” কথাটি বারবার ব্যবহার করতে দেখি 
তাকে। যেমন “বসস্ত'-( ১৯২৩ )-তে--- 

বাজ ।...আজ বসন্ত-উৎসবে কী পালা তৈরি করেছ সেইটে বলো । 

কবি। আজ সেই পলাতকার পাল1।১৪ 

“শেষ বর্ষণ” (১৯৩৪ ? )-এ- 

রাজ] ।:-.নটরাজ, তোমার পালাগানের পুথি একখানা হাতে দাও না।১৫ 

ননটরাজ” খতুরঙ্গশালা"য় (১৯২৭) রবীন্দ্রনাথের হস্তাক্ষরে মুদ্রিত 
পরিচায্িকাতেও আছে “নটরাজ পালাগানের এই মম্ম ।৮১৬ 

অর্থাৎ বস্তরনত্য হোক, ভাবসত্য হোক, কিছুটা দ্বন্বময় গগ্যনাটক প্রসঙ্গে 
“নাটক” কথাটা বাবহারে তার ছিধা না থাকলেও গীতিমুখর খতুনাট্যগুলির ক্ষেত্রে 
তিনি “পালাগান” কথাটিই ব্যবহার করেছেন সাধারণভাবে, যদিও সেগুলিতে 
অংশত গদ্য সংলাপও উপস্থিত, কিন্তু গগ্য-সংলাপ পালাগুলির ফ্রেমের মতো, 
মূল বস্তর আশ্রয় নয় । 


৫. 


নাটক বলতে রবীন্দ্রনাথ কী বুঝেছেন লে সম্বন্ধে সবচেয়ে স্পষ্ট নির্দেশ 
আমর! সম্ভবত পাই প্রকৃতির প্রতিশোধ” ( ১৮৮৪ )-এর “স্থচনা” (১৯৩৯ )১৭ 
থেকে । এই জায়গায় রবীন্দ্রনাথ “বাল্সীকি প্রতিভা” (১৮৮১ )-ব উল্লেখ 
করেছেন। বস্ততপক্ষে ছবি ও গান” সম্বন্ধে তার মন্তব্যের মধ্য থেকেই তার 
উন্গিতটি আস্তে আন্তে স্পষ্ট হতে থাকে । আত্মহ্ৃদয়বদ্ধ তাবুকত। থেকে “ছৰি 
ও গান'এ তিনি বাইরের ছবি প্রত্যক্ষ অভিজ্ঞতা থেকে হোক, কল্পনা থেকে 
হোক_এঁকেছেন এ কাব্যের কৰিতীগুলিতে। “লেখনীর সেই*--বহিমুখী 
প্রবৃত্তি” “ভাবুকতার অস্পষ্টতার” বন্ধন অস্বীকার করে “কল্পনার পথে স্থ্ট 
করবার দিকে” চলেছে । অর্থাৎ তার কল্পনা “ছবি ও গান' থেকে এক ধরনের 
0১16০0508300-এ নিরত হয়েছে বা এলিয়টীয় ভাষায় ০৮1০০৮৫৬০ 
০00:51205০ শ্তি করেছে । “ছবি ও গান'-এব “স্থচনা”-তেও (১৯৩৯ ) তিনি 
বলেছেন, “ছৰি একে তখন প্রত্যক্ষতার হ্বাদ পাবার ইচ্ছা জেগেছে মনে ।৮১৮ 


১৩২ নাটমঞ্চ নাট্যরপ 


তাহলে নাটকের একট উপাদান এই (কাল্পনিক ব৷ কল্পনাজাত) প্রত্যক্ষতা ৷ 
আরেকটা উপাদান কি সংলাপ ব! উ্তিপ্রত্যক্তি__গানে হোক, কবিতায় হোক, 
গঞ্ে হোক,? 'বান্ধীকিপ্রতিভার “উপকরণ কিন্ত গান নিযে, কিন্ত তার 
প্রক্কতিই নাটটীয়। তাকে গীতিকাব্য বল। চলে না”১৯-__এমন সুনির্দিষ্ট কথ। ষে 
তিনি বলছেন এখানে তা কি ওই অর্থ থেকে? এ নাটকে তার কল্পন। বাল্সীকির 
কবিত্বলাভের উপাখ্যানকে যথাসম্ভব আত্ম-নিলিপ্ত বস্তময় রূপ দিয়েছে বলে? 

সবচেয়ে গুরুত্বপূর্ণ অংশে আসছি আমরা; যখন তিনি বলছেন “হেদে গো 
নন্দরাণী” গানটির কথা । এ গানটিকে তিনি বলছেন “নাটীয়* কারণ তা৷ 
“আত্মগত নয়, সে কল্পনায় রূপায়িত।” “রূপায়িত” এই কথাটি আক্ষরিক 
অর্থেই অর্থাৎ ওই 0৮1501560 অর্থেই ধরতে হবে নিশ্চয় । এই গানটি তার 
মতে “একটি ছবি, ধার বস নাট্যরস।”২০ 

সবশেষে আসছেন প্রকৃতির প্রতিশোধ-এর কথায় । বলছেন, “এই 
আমার হাতের প্রথম নাটক যা গানের উাঁচে ঢালা নয়। এই বইটি কাব্যে এবং 
নাট্যে মিলিত।” কিস্তু কোথায় আছে এর কাব্য, আর কোথায়ই বা আছে 
এর নাটক? আমরা “সচনা'র কথাগুলি স্পষ্ট ভাগ করে সাজাচ্ছি : 

প্রকৃতির প্রতিশোধ'-এ কবিতার অংশ 2 “সন্াপীর যা অন্তরের কথা তা 
প্রকাশিত হয়েছে কবিতায় । সে তার একলার কথা 1” 

প্র-প্র নাটকের নাটটীয় অংশ: “এই আত্মকেন্দিক ঠবরাগীকে ঘিরে 
প্রাত্যহিক সংসার নানা রূপে নানা কোলাহলে মুখরিত হয়ে উঠেছে । এই 
কলরবের বিশেষত্বই হচ্ছে তার অকিঞ্চিৎকরতা। | এই বৈপরীত্যকে নাট্যিক বলা 
যেতে পাবে ।” 

তাহলে শুধু “রূপ” নয়ঃ রূপ ও অক্ধপ বা “অনির্বচনীয়ের” মধ্যে যে বৈপরীত্য 
--সেখানেই আছে নাটকীয়ত। ॥ 0000850-এই নাটকীয়তা | বৈপরীত্য মহৎ 
ও তুচ্ছের মধ্যে, মূন্ময় ও তন্ময়ের মধ্য, ব্যক্তিগত ও বস্তুগত অভিজ্ঞতার মধ্যে। 
প্রকৃতির প্রতিশোধ নাটকে ওই ছুটি বিপরীত সাহিত্যবস্ত-_কাব্য ও নাটক-_ 
“মিলিত” হয়েছে, কিন্তু “বাজা ও বানী'তে হয়নি । রোজা ও রানী'তে 
“নাট্যভূমিতে রয়েছে লিবিকের প্লাবন তাতে নাটককে করেছে দুর্বল । এ 
হয়েছে কাব্যের জলাভূমি |” প্লাবন” “জলাভূমি” “উপসর্গ” “শোচনীক্বরূপে 

ংগত”-_ এইসব কথার মধ্যে রবীন্দ্রনাথ বোধ হয় কবিতা ও নাটকের মধ্যে 
ভারসমতার যে অভাব ঘটেছে 'রাজ1 ও বানী'তে, তারই ইঙ্গিত করছেন। 


নাটকীয় : রবীন্দ্রভাবন। ১৩৩ 


এই বুচনাবলীর প্রথম সংস্করণ উপলক্ষ্যেই লেখ! “বান্মীকি প্রতিভার 
“সুচনা” ও২১ মূল্যবান। এ নাটককে তিনি বলেছেন গানের সুত্রে গাঁথা একটি 
“নাট্যকথা”। এর নাটকীয়তা কোথায় ? ববীন্দ্রনাথের ব্যাখ্যান থেকে জানতে 
পারি “দস্থ্যর নির্মমতাকে ভেদ করে” তার অন্তব্গুঢ় করুণ! উচ্ছিত হওয়ার 
মধ্যেই আছে দ্বন্, (বা “প্ররুতির গ্রতিশোধণ-এর ওই বৈপরীত্য ), “ভিতরকার 
মানুষ হঠাৎ এল বাইবে”-_-তাতেই “একদিন দ্বন্ব ঘটল” । এখানেই তৈবি হল 
নাটক। “মায়ার খেলা” প্রসঙ্গেও এখানেই তিনি বলেছেন, তাতে “গানের ভিতর 
দিয়ে অল্প যে একটুখানি নাট্য দেখ! দিচ্ছে সে হচ্ছে এই যে, প্রম্দা আপন 
হ্বভাবকে জানতেই পারেনি অহংকারে, অবশেষে ভিতর থেকে বাজল বেদনা, 
ভাঙল মিথ্যে অহংকার, প্রকাশ পেল সতাকার নারী।” '“জীবনস্থতি'তে 
এ সম্বন্ধে বলেছেন, “ঘটনাক্রোতের পরে তাহার নির্ভর নহে, হৃদয়াবেগই তাহার 
প্রধান উপকরণ 1৮২৯ 

তাহলে অন্তত “মায়ার খেলা?, ৰাল্লীকিপ্রতিভ।” এবং 'প্রক্কৃতির প্রতিশোধ 
এই তিনটি রচনায় ব্যক্তির নিজন্ব কেন্দ্রে তিনি কবিতার উত্স দেখেছেন, 
অন্যদিকে নাটকের উৎস দেখেছেন হয় ব্যক্তির নিজের ভিতর-বাহিবের ছন্যেঃ ন! 
হয় (প্রকৃতির প্রতিশোধ-এর মতো! একলা ও অনেকের ছন্দে বা বৈপরীত্যে | 
সেই সঙ্গে আছে কল্পনার আত্মবিৰিক্তি 0912০02০8610105 অন্যাশ্রিত রূপের 
সষ্টি। এর সমর্থন পাই অযিম্ব চক্রব্তীকে লেখ! একটি চিঠিতে--“ছন্দে বন্ধে 
বাধা ভাষায় খামক। মানুষ যে কবিতা লেখে যার মধ্যে অপ্রারৃত এবং অসংগতও 
অসংকোচে স্থান পায় সেই খেলাকে কী বলবে? এই খেলাকে খুশির খেলা 
করতে চাই তার মধ্যে সুন্দরের রস দিয়ে তাকে কারুশিল্পে মনোলোভন করে। 
এই হোলো ঘাকে বলে লিরিক । এপিক হোলে। আশ্চধকে লিয়ে খেল করা । 
আব নাট্য হোলো কাল্পনিক ঘটনাৰলীকে এমন করে গেঁথে তোল। যাতে সে 
আমাদের মনে ষাথার্ধিকের আবির্ভাব আনে ।”২৩ কিন্তু নাটকে গানের প্রয়োগ 
সম্বন্ধে তিনি প্রাচ্যপন্থী। শিশিরকুমার ভাছুড়ী “কোনো শোকাবহ অতি 
গভীর নাটকের জন্য তার কাছে গান ফরমাশ” করায় তিনি বলেন, "কোনো 
বিলাতী নাট্যেশ্বর এমন প্রস্তাব মুখে আনতেন না» মনে করতেন এটা নাট্যকলার 
মাঝখানে একটা অস্থ্যৎপাঁত। এখানকার ইংরেজি পোড়োরাও হয়তো! এ রকম 
অনিয়মে তর্জনী তুলবেন। আমি তা করিনে, আমি বলি আমাদের আদর্শ 
আমাদের নিজের মন আপন আনন্দের তাগিদে স্বভাবতই স্থ্টি করবে ।”২৪ 


১৩৪ 


নাটমঞ্চ নাটযরপ 


তাহলে এই ্রাড়ায় যে, কোনো-কোনে। নাটকের ক্ষেত্রে গীতিকবিত। ও 


নাটকের যে বিষমত। ও অনুপাতভঙের জন্য অন্ুশোচন। করেছেন রবীন্দ্রনাথ, ত। 
রচনার ক্ষেত্রে খুব বড় সমস্তা নয়। দুয়ের স্থানিক সংগতি ও সৌহার্দ্য ঘটতে 


পাবে। 


অর্থাৎ প্রথম থেকেই সমস্তাট। সম্বন্ধে তিনি যত সচেতন তার সমাধানের 


সত্রও তিনি খুঁজছেন এবং শেষ পর্যন্ত তিনি নিজেই তার বহুমাত্রিক নাট্যরচনায় 
কৰিতা৷ ও নাট্যের যথাস্থানে যথাযোগ্য ভূমিকা দিয়ে অন্য এক নাটক গড়ে 
তুলেছেন। 


টাকা ও জূত্রনির্দেশ 


চে 


রবীন্দ্র-রচনাবলী, পঞ্চম খণ্ড, ( জন্মশতবাধিক সংস্করণ ), ৯৪ পৃঃ 
রবীন্দ্র-রচনাবলী, চতুর্দশ খণ্ড (জন্মশতবাষিক সংস্করণ )১ ৭৪৩-৪৬। 
“ছিত্রপত্রাবলী'র ১৬৬ পত্র, দ্রষ্টব্য (২* অক্টোবর, ১৮৯৪ )। 

পত্রসংখা। ১০৭, ১৭ই জুলাই ১৮৯৩ । 

পত্রসংখ্যা ৯৪১ ১২ মে ১৯৮৩ । 

পত্রসংখ্যা ৫১, ৩০ মে ১৯৮২ । 

্রষ্টৰা ষে, “রাজ ও রানী"য় আরেকটি রূপাস্তর (১৯২৯) “৫ভরবৰের বলি”-তে 
কুমার, ইলা ও শঙ্করের উপকাহিনীকে বর্জন করেননি । তা কি উপস্থিত 
অভিনয়ের প্রয়োজনে তাড়াহুড়ো করে তরি? গগনেন্্নাথের 
আয়োজিত অভিনয়ের জন্য “ভৈরবের ৰলি' প্রস্তুত করেছেন ববীন্তরনাথ তা! 
তিনি জানিয়েছেন, কিন্তু তাহলে তাতে পাঠকমুখী একটি ভূমিকা যোগ 
করলেন কেন? শুধু অভিনয় উপলক্ষ্যে রচিত হলে “রাজা ও বানীর 
কিছু কিছু রূপান্তর সাধন করিয়া এই নাটকটি রচিত”--এ কথা৷ যোগ 
করবার কি কোনো প্রয়োজন ছিল? অভিনয়ের “বুকলেট” জাতীস্ব 
কিছুর জন্যে কি এই ভূমিকা? এ ভূমিকার কথাগুলি কি তার 
পক্ষেও সংগত? সোমেন্দ্রনাথ বন্থর “রবীন্দ্রনাথের ভৈরবের বলি, নামক 
পুস্তিকাটিতে ( টেগোর বিসার্চ ইনস্টিটিউট, ১৯৬৮ ) এসৰ প্রশ্ন উত্থাপন 
করা হয়নি । 


৮. ববীন্দ্-রচনাবলী বষ্ঠ খণ্ড ( জন্মশতবাধিকী সংস্করণ )১ ৩০৭ পৃঃ। 


১৩, 
১১ 
চিত 
১৩, 


১৪. 


১৩. 
১৭. 
সি 
১৯, 
২৩, 
২১. 
২২. 


২২, 


নাটকীয় : ববীন্দ্রভাবন ১৩৫ 


ববীন্দ্র-রচনাবলী পঞ্চম খণ্ড ( জন্মশতবা্ষিক সংস্করণ ), ৪৮৫ পৃঃ। 

তদেব ৪৫* পৃঃ। 

রবীন্দ্র-রচনাবলী, ষষ্ঠ খণ্ড ( জন্মশতবাষিক সংক্ষরণ ), ১*৩৪ পৃঃ। 

ভু. “আলাপ-আলোচনা” সংগীত-চিন্তা ; বিশ্বভারতী, ১৯৬৬ ১১০ পৃ. 
রবীন্দর-রচনাবলী, পঞ্চম খণ্ড, ( জন্মশতবাধ্িক সংস্করণ), ৪৩৯ পৃঃ। 
তদ্দেব ৫৫৮ পৃঃ । 

তদেব; ৬০৫ পৃঃ। 

তদেব। ৬২৭ পৃঃ 

তদেব ২৩৮ পৃঃ । 

রবীন্দ্র-রচনাবলী, প্রথম খণ্ড (বিশ্বভারতী ), ১০৩ পৃঃ। 

তদেক ১৬০ পৃহ। | 

তদেব। 

তদেব, ২০৫ পৃঃ। 

জ. রবীন্দ্র-রচনাবলী ১৭শ (বিশ্বভারতী ), ৩৮৩ প্র. 

“চিঠিপত্র” ১১, ২১২-১৩ পৃঃ। 

“শিক্ষা ও সংস্কৃতিতে সংগীতের স্থান", জু “সিংগীত-চিন্তা”, বিশ্বভারতী" 


১৯৬৬, ৮০ পৃ. 


রবীন্দ্রনাথের নাটক 


১, 


বাংলা বা ভারতীয় নাটক প্রথম তার প্রাদেশিক চেহারা উত্তীর্ঘ হয়ে একটা 
আন্তর্জাতিক চরিত্র পায় রবীন্দ্রনাথের নাটকে। 

আমর! জানি, প্রাদেশিক” “আত্তর্জীতিক'-_-এই কথাগুলিকে এমন সরল- 
তাবে ছু'ডে দেওয়া সংগত নয়। ঘা খুবই প্রাদেশিক এৰং আঞ্চলিক-_তা| 
আত্তর্জাতিক গ্রাহৃতা ও সমাদর অর্জন করতে পাবে, তাতে কোনে সন্দেহ নেই। 
নাটকের ক্ষেত্রে এর গ্রচুর দৃষ্টান্ত আছে। একান্ত নিজন্ব নাট্যভাষা, সেই সঙ্গে 
কম-বেশি মর্যগ্রাহী মানবিক আবেদনের জন্য জাপানের কাবুকি ও নো নাটক; 
চীনের ঞ্্পদী ওপেরা, ইন্দোনেশিয়ার (জাভার) যোগ-জাকার্তা অঞ্চলের 
রামায়ণ ব্যালে, এমন কী হুবীৰ তনবীরের ছোটনাগপুরি নৌটস্কীর আদলে বরা 
, লোক-প্রকরণের নাটক আন্তর্জাতিক প্রতিষ্ঠা অর্জন করেছে, কেরলের কথকলিও 
তার বাতিক্রম হয়নি।১ কিন্তু এই প্রতিষ্ঠা মূলত হ্বাতস্ত্রোর জন্য ইয়োরোপীয় 
প্রম্পরাগত নাটকের ইডিয়ম থেকে অতিশয় আলাদা একটি নাট্যাদর্শের জন্য । 
ইয়োরোপ দীর্ঘকাল মূলত এক ধরনের নাট্যকলায় অভান্ত ছিল, তার নাটোর 
আদর্শ নিজের সংকীর্ণ ভৌগোলিক সীমার মধ্যে ওপেরা৷ ( যেমন ভাগ নারের নানা 
ওপের| ) ব্যালে, ও প্রণালীবদ্ধ নাটকের (“লেজিটিমেট' বা “লেজিট' 
থিয়েটারের ) তিনটি সমৃদ্ধ ধার! গড়ে তুলেছে, কিন্তু তিনটি ধারারই বিবর্তন মূলত 
একবৈধিক ৰা লিনিয়ার। বাইরের থেকে তা কদাচিৎ নাট্যকৌশল ও নাট্যভাষাঁর 
উপাদান ধার করেছে । কেবল এই শতাব্দীর দ্বিতীয় তৃতীয় দশক থেকেই 
বাইরের নাট্যধার৷ সম্বন্ধে নৃতাত্বিক কৌতৃহলের বাইরে এসে ইয়োরোপ তাঁকে 
নিজের নাট্য-এঁতিহের মাঝে জুড়ে নিয়ে তার নাটাকলায় নৃতনত্ব সঞ্চারের 
চেষ্টা করেছে। জার্মানিতে বেরটোল্ট ব্রেশট ও এরভিন পিসকাটর-এর 
কাজ ও আলোচন৷ এ প্রসঙ্গে উল্লেখ করবার মতো। তবুও ইয়োরোপের 
নাট্যকলার বিবর্তনে বাইবের নাট্যধারার ছোয়াচ বেশি নেই। এমনকী উনিশশো। 


রবীন্দ্রনাথের নাটক ১৩৭ 


পঞ্চাশের পর ইয়োরোপীয় নাটকের একমুখী বিস্তার ও বিকাশে প্রথম ষে বড় 
ভ'শজ তৈরি হল ওই আযাবসার্ড নাটাধারার উদ্তভবে--তাতেও বহিঃপৃথিবীর নাট্য- 
ধারার অবদান খুব বেশি নেই । 

ইক্সোরোপ তার নাট্যকলায় বাইরের উপাদান ও আঙ্গিক খুব-একটা গ্রহণ 
করেনি, কিন্তু আমরা ইয়োরোপের নাটককে গ্রহণ করেছি আমাদের “আধুনিক' 
নাট্যধারা হিসেঝেে ওপনিবেশিক অবস্থায় ইকসোরোপের সঙ্গে আমাদের এরকম 
মহাজন-খাতক সম্পর্ক হওয়াই হ্বাভাবিক ছিল। অষ্টাদশ আর গত শতাব্দীতে 
মূলত ইংরেজের নাটক দেখে বা পড়েই আমরা বাংল! নাটক লিখতে বা অভিনয় 
করতে উৎসাহিত হই ।৩ ১৮৫২ থেকে মৌলিক বাংলা নাটক লেখা এবং ১৮৫৪ 
থেকে তার ধারাবাহিক অভিনয় শুরু হয়ে যায়, কিন্তু বিদেশী নাটা-পরিবেশনার 
ফ্রেম গ্রহণ কর! সত্বেও এ নাটক দীর্ঘদিন পর্যন্ত কেবল বাংল! বা বাঙালির নাটক 
হয়েই থাকে । তার কারণ, ষে-নাট্যপ্রকরণ বা৷ গঠনকলা আমবা ইযমোরোপ থেকে 
গ্রহণ করেছিলাম, তা ছিল সংঘাতময় সংলাপ-বিন্তাসের একটি হালকা আধার 
মাত্র, যে-আধার নিজে কখনোই তীব্রভাবে দৃষ্টি আকর্ষণ করে না, কিন্তু পাত্র- 
পাত্রীর অন্তর্গত এবং বহির্গত দ্বন্বকেই তুলে ধরে। এ আধার বিষয়কে যতটা 
সম্দুখবতিত! দেয়, নিজেকে ততট। প্রকট করে না। তারই ফলে এই দৃশ্ত ও 
অঙ্কবদ্ধ নাটকের ফ্রেমের মধ্য থেকে মূলত বাঙালির সময় সমাজ এবং পুরাণ- 
পুনরুজ্জীবিত আবেগই প্রকাশিত হল। রামনারায়ণ তর্করত্ব ( ১৮২২-১৮৮৬ ) 
থেকে আরম্ভ করে মন্সথ রায় ( ১৯০০-১৯৮৮) পর্বস্ত সকলের সামাজিক- 
পৌরাণিক-এ্রতিহাসিক নাটকে, দিশি ট্রাজেডি বা কমেডিতে আমরা কেবল 
বাঙালির দেশীক ও সামাজিক ভাবনারই উখাপনা পেলাম । যে বাঙালি 
কুলীনের মেয়ের দুঃখে কাদে, যে-বাঙালি মছ্যপ নিমটাদের জন্য চোখের জল 
ফ্যালে, যে-বাঙালি সরোজিনীর জহরব্রতে উদ্দীপিত হয়, যে বাঙালি 
সিরাজদ্দৌলার দুর্তাগ্যে শোকাপ্রুত হয়ঃ বা কংসের কারাগারে 'কুষেের বন্ধনমোচনে 
ভক্তি ও দেশান্ুরাগে উদ্‌বেল হয়ে ওঠে, সে-বাঙালি তার নাটকে বহুর মধ্যে 
আশ্রিত কিছু সামাজিক প্রাদেশিক আবেগেরই সন্ধান করে, তার বেশি নয় | সে 
ব্যকিমান্থষের মনন্তাত্বিক সংকট, এক ব্যক্তির সঙ্গে অন্ত ব্যক্তির গভীর মানবিক 
সম্পর্ক নিয়ে মাথা ঘামায় না । সে খোজে না জাতিপরিচয়মুক্ত সমাজলক্ষণহীন 
মানুষের তাকে, মানবদতমকে । বাউলের মনের মান্য" কথাটিকে ববীন্দ্রনাথ 
অনেকট। এই অর্থেই বাবহার করেছেন । এই মানুষই আপন অন্তরালে সবচেয়ে 


১৩৮ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


ছুর্গঘ “তার কোনে! পরিমাপ নাই বাহিরের দেশে কালে । | সে অস্তরময় | অস্তর 
মিশালে তবে তার অন্তবের পৰিচয় |” 


২. 

এই নিছক মানুষের সমন্তাকে প্রথম ধরলেন রবীন্দ্রনাথ তার নাটকে । কোনো 
সময়ের সমন্তা নয়, সমাজের সমস্তা নয় দেশের সমস্যা নয়, এমনকী সময্ববন্ধ 
কোনো আন্তর্জাতিক সমশ্যাও নয় । ববীন্দ্রনাথ দেখলেন, দেশকালবদ্ধ মানুষের 
অনেক সমশ্তা যেমন আছে, যেমন কৌলীন্ত, মগ্যপান ও ভ্রষ্টাচার, পরাধীনতা, 
জাতিভেদ ইত্যাদি, তেমনই আছে দেশকালহীন মানুষের কিছু সমন্তা । সে 
সমস্তায় দেশকাল একটা আংশিক উপাদান হতে পারে, সামগ্রিক উপাদান নয়। 
আমি এই প্রবন্ধে দেখাবার চেষ্টা করব যে, কীভাবে ববীন্দ্রনাথ তার নাটকে 
দেশকাল-পরিচ্ছিন্ন মানুষের সমস্তা থেকে আরও বড় ভূগোলহীন সমক্ষহীন 
অস্তিত্বের প্রশ্নে ক্রমশ অগ্রসর হয়েছেন । 

"নিছক' মানুষকে নাটাক্রিয়ার মধ্যে ধরবার এই পরম্পরাবদ্ধ চেষ্টায় আমরা 
রবীন্দ্রনাথের প্রথম যে-কৌশল লক্ষ করি ত৷ হল চারপাশের বর্তমান থেকে সরে 
যাঁওয়া। প্রহ্সনে অবশ্য তিনি কলকাতার উচ্চ ও অবসরভোগী যধ্যবিত 
সম্প্রদায়কে অবলম্বন করেন, তরুণ-তরুণীর অঙ্রাগ নিষ্কে কিছু নাটকীয়তার খেল। 
খেলেন “গৃহপ্রবেশ' (১৯২৫), শোধ-বোধ, (১৯২৬), আর “বাশরি' (১৯৩৩)-তে, 
কিন্ত এব বাইরে যে-বৃহৎ নাট্যসস্তার, তাতে রবীন্দ্রনাথ বর্জন করেন তীর 
সময়, তার অব্যবহিত নাগরিক বা গ্রামীণ পবিবেশ। তিনি আশ্রয় নেন 
অতাঁতে। এ অতীত কখনে৷ হয়তো ভারতীয় পুরাণের পটভূমিক গ্রহণ করে__ 
বাল্সাকি-প্রতিভা' (১৮৮১), “কালমুগয়া” (১৮৮২)-তে যেমন বামায়ণ- 
কথার সুত্র, কিন্ত তার পরেই চলে আসেন এমন এক সামস্ত-পরিমগ্ডলে, যেখানে 
রাজা, রানি, মন্ত্রী, কবি, সক্গ্যাসী, আশ্রমিক সব একসঙ্গে এসে ভিড় করে। 
“বিসজন'-এ (১৮৯০ )-এ “মুকুট” (১৯*৮ )-এ থাকে ক্ষীণ ইতিহাসের ভিছি, 
“চিত্রাঙ্গদা” ( ১৮৯২ ), “শীপমোচন' (১৯৩১ ), চচগ্ডালিকা নাটক" (১৯৩৩), 
হ্যামা; (১৯৩৬ )-এ থাকে মহাভারত ও বৌদ্ধ আখ্যানের ম্মরণ, কিন্তু যে-সব 
ভাবপ্রধান নাটকের আখ্যান তিনি স্বয়ং উদ্ভাবন কবেন সেগুলিতেও প্রাচীন 
ভারতীয় রাজতন্ত্রের একটি আবহ তিনি নির্মাণ করে তোলেন। তাতে যেখানে 
কোনো রাজা স্পষ্টত নেই, যেমন “প্রকৃতির প্রতিশোধ-এ বা “ফান্ধনী'-তে 


রবীত্রনাথের নাটক ১৩৯ 


সেখানে চরিত্রের যে-সমাবেশ গড়ে তোল। হয়েছে তাতে একজন রাজা দিব্যি 
খাপ খেয়ে যান। পরিবেশটাই এক প্রাচীন, মুখ্যত হিন্দু রাজতন্ত্রসামস্ততম্ত্রের 
প্রকৃতির প্রতিশোধ'-এ একাদশ দৃশ্যে একটি বাজার উল্লেখও পাই এইভাবে, 
একটি স্ত্রীলোকের কথায়-_ 
দয়ার শরীর বাজ প্রজার মা-বাপ, 
কোনে। ছুঃখ নেই প্রসু! রামরাজ্যে থাকি । 

ওই নাটকেরই পঞ্চদশ দৃশ্তে খবর পাই বাজপুত্রের বিয়ে, বাজার বাঁড়ি “নব 
বসেছে, স্ত্রীলোকটি তার রুগ্যমান সন্তানকে আশ্বাস দিচ্ছে--“আজ রাজপুতুরের 
বিয়ে”-আজ বাজবাড়িতে যাবি, মৃগো মুঠো চিনি খেতে পাৰি 1৮5 

এই রাজ! পরবর্তা রাজা ও রানী'র বিক্রমদেব, এমনকী বাজার বা 
“রক্তকরবী'-র রাজার মতো! কোনো ব্যক্তি নয়, সদদাশয় রাজার একটি টাইপ মাত্র, 
ধার উপস্থিতি আমরা পরেও দেখতে পাঁৰ। ববীন্দত্রনাথের নাটক ইত্যাদির 
জটিল রাজার ধারণায় এই দয়ার সদাশয়তা! একটি উপাদান, ঘা তার আরো 
কিছু রাজার চবিত্রে যোগ করা হয়েছে-__-গোবিন্দমাণিক্যে ( “বিসঞ্জন' ) যেমন, 
তাও আমাদের চোখে পড়বে। 

কিন্ত রবীন্দ্রনাটকে রাজার বিষয়ে আলোচনা আমরা করছি না। আমরা 
দেখাতে চেষ্টা করছি যে, রাজকেন্দ্রিক একটি প্রাচীন ইতিহাসের আবহপট তিনি 
নির্মাণ করে চলেছেন, তার বেশ কিছু নাটককে সেই আবহে স্থাপন করেছেন । 
প্রচলিত পুরাঁণ থেকে সরে গিয়ে এ আরেক ধরনের পুরাণনিরশ্নাণ হলেও রামায়ণ- 
মহাভারত ইত্যাদি পুরাণের পরিবেশের সঙ্গে এর একটি ধারাবাহিকতা আছে, 
কোথাও বিচ্ছেদ নেই। এই নতুন পুরাণনির্মীণ বা £3561:01১০919-র আশ্রয় 
রবীন্দ্রনাথ কেন নিলেন এই প্রশ্ন যদি করি, তার একটি উত্তর এই ঘে, রবীন্দ্রনাথ 
এই সময়ের দর্শক আর তাঁর নাট্যের চরিত্রগুলির মধো, এমন-কী নাট্যের 
ঘটনাগুলির মধ্যে-_বূপগত ব্যবধান তৈরি করে হয়তে। এমন দেখাতে চেয়ে- 
ছিলেন যে, দ্যাখো, মানুষের চেহারায় পোশাকে সময়ে অভ্যাসে যত দুরত্বই 
থাক- মানুষ কিন্তু সব সময়ে এবং সব জায়গাতেই এক, এবং যে-সৰ সমস্যা 
আমাদের বোজকার সময়বদ্ধ সমন্তা, তার বাইরেও মানুষের ভিতরকার কিছু 
সমন্তা আছে ঘা! সব সময়ে সব জায়গাতে জেগে ওঠে, মানুষ সেই সমশ্তাগুলিকে 
বারবার সমাধান করার চেষ্টা করছে, কখনও সার্থক হওয়ার পর আবার বিভ্রান্তি 
আসছে, আবার সে সেই আবর্তমান সমন্তার মুখোমুখি হচ্ছে । 


১৪, নাটমঞ্চ নাট্যক্প 


এই চিরস্তন মানবসমস্তাগুলি কী কী? আমর! রবীন্দ্রনাথের নাটককে 

ধরেই এ সমস্তাগুলির এভাবে বিন্যাস করতে পারি-_ক. মানুষের সঙ্গে মানুষের 
সম্পর্ক, খ. মাহগষের সঙ্গে বৃহত্তর মানবিক প্রতিষ্ঠান-_ ধর্ম, সংগঠন, আদর্শ 
ইত্যাদির সম্পর্ক এবং গ. মাছষের সঙ্গে বিশ্বনিসর্গের সম্পর্ক । এগুলি 
পরস্পব-নিরপেক্ষ নয়, প্রায়ই একটি এসে পার্থিক বা গৌণ উপাদান হিসেবে 
আবেকটিতে মিশে যায় এবং তার সঙ্গে সংগতি বা বিরোধের দ্বারা থিমটিতে 
বৈচিত্রা তৈরি করে। তবু প্রধান সমস্যার সুত্রে আমর! রবীন্দ্রনাথের নাটক- 
গুলিকে এভাবে সাজাতে পারি-_ 
ক. সম্পক : বাক্তি আব ব্যক্তি 

ভগ্রহৃদয় (১৮৮১) মায়ার খেল। (১৮৮৮) রাজা ও রানী (১৮৮৯) 

তপতী (১৯২৯) বিসর্জন (১৮৯০ ) চিত্রাঙ্গদা (১৮৯২) বিদায়-অভিশাপ 

(১৮৯৪ ) মুকুট (১৯০৮) প্রায়শ্চিত্ত (১৯৯) মালিনী (১৮৯৬) 

রাজ! (১৯১০ ) অরূপরতন (১৯২০ ) শাপমোচন (১৯৩১ ) গৃহপ্রবেশ 

(১৯২৫ ) শোধবোধ ( ১৯২৬) চণ্ডালিকা (১৯৩৩ )। 
খ. সম্পর্ক : ব্যক্তি আর আদর্শ, ব্যক্তি আর প্রতিষ্ঠান 

অচলায়তন (১৯১২) গুরু (১৯১৮) বক্তকরবী (১৯২৩) নটার পৃজা 

(১৯২৬) কালের যাত্র। (১৯৩২) তাসের দেশ (১৯৩৩) বাশরি (১৯৩৩ )। 
গ. সম্পর্ক : বাক্তি আব বিশ্বনিসর্গ 

শারদোৎসৰ (১৯০৮) খণশোধ (১৯২১) ডাকঘর (১৯১২) ফাস্কনী 

(১৯১৬) বসন্ত (১৯২৩) শেষ বর্ষণ, নবীন (১৯৩১) শ্রাবপগাথ। 

(১৯৩৪ )। 

আমব! আগেই বলেছি যে, সম্পর্কের এই সমশ্তাগুলি প্রত্যেকটি নিজের সরল 

ছকে সীমাবদ্ধ থাকে নাঃ অন্য ছুটি সমস্তাও গৌঁণত এসে তাকে জটিল করে 
তোলে । আর এও লক্ষ করবার যে, ক" আর “খ” মূলত মানবিক, অর্থাৎ 
মানুষের অস্তিত্ব, স্থজন ও উদ্ভাবনের লঙ্গে যুক্ত, কিন্তু গ'-এ এসে যাচ্ছে মানব- 
বহিভূর্তি সত, বিশ্বনিলর্গ ; মানুষ পৃথিবীতে আসার আগে যা ছিল, মান্য 
পৃথিবী থেকে চলে যাওয়ার পরেও যা! থাকবে, কিন্তু এর মধ্যে যাহুষের হস্তক্ষেপে 
তার মধ্যে বেশ কিছু পরিবর্তন ঘটবে । আবার উলটোদিকে সেও মাুষকে 


রবীন্দ্রনাথের নাটক ১৪১ 


শারীরিক ও মানসিক রূপাস্তর দেবে। “ক' আর *খ” হল মানুষ আর প্রতিষ্ঠানের 
অন্তর্গত (1705) সমশ্তা, এগ" হল আস্তরু (11061) সমস্ত! । মানুষকে বুঝতে 
হলে তার 17702 এবং 12৮2 ছধরনের পরিপ্রেক্ষিতই আমাদের দেখতে হবে, 
এবং রবীন্দ্রনাথ খুব লহজেই এই দার্শনিক বীক্ষণটিতে উপস্থিত হয়েছিলেন । 


৪. 


“ভগ্রহদয় (১৮৮১) থেকে আরস্ভ হয়েছে ব্যক্তির সঙ্গে ব্যক্তির সম্পর্কের 
শ্যত্রেসন্ধান, তার বাধা ও ব্যাঘাতগুলির সম্ভাবন। খতিয়ে দেখা | প্রায় একই 
থিম পুনরাবৃত্ত হয়েছে “মায়ার খেলাতে (১৮৮৮ )। কিন্তু এ ছুটি নাটকে লক্ষ 
কৰি ষে, ব্যক্তি সম্পর্কের ওই বাধা ব্যক্তিচরিত্রের ভিতরে নিহিত, চরিত্রের 
ভিন্নতা, কিংব। মান-অভিমান, লঙ্জাসংকোচ, বা ভুলবোঝাবুঝির ফলে। 
প্রথমটি স্থায়ী, দ্বিতীয় কারণটি অস্থায়ী । কখনও মন ও মুখের দ্বিধা_-ষ! মনে 
পোষণ করছি মুখে ত৷ না বলার প্রবণতা, কিংবা ওই লঙ্জাজনিত নীরবতা-তুল 
বোঝাবুঝি তৈরি করছে। “রুদ্রচণ্ড (১৮৮১ ) (প্ররুতির প্রতিশোধ” “বান্মীকি- 
প্রতিভা” “রাজা ও রানী” এবং “চিত্রাঙদা'-তে এই বাধা তৈরি করছে কোনো 
মানবিক কিন্ত অস্বাভাবিক আদর্শ সন্গ্যাপীর তপশ্চারণ। ( প্রকৃতির প্রতিশোধ” 
“চিত্রা্দা? ), কোনে। অমানবিক বৃত্তি (“বাল্সীকি-প্ররতিভা” ), কিংবা কোনে 
মানববৃত্তির আতিশয্য, ঘা! অন্য শ্বাভাবিক মানবসম্পর্ক থেকে ব্যক্তিটিকে বিচ্ছিন্ন 
করে আনছে, যেমন “রাজ। ও বানী'র বিক্রমদেব | “ভগ্রহৃদয়”” “নলিনী” (১৮৮৪) 
“মায়ার খেলা'র দলে ফেলব 'শোধবোধ” “গৃহপ্রবেশ'-কে; যেখানে বাধ। মূলত 
ব্ক্িচরিত্রের, “শোধবোধ'-এ অব্য সামাজিক 101005, উচ্চমধ্যবিত্তের 
বিলাসিতার ৰাতাবরণে দরিদ্র সতীশের অসংগতিপূর্ণ অন্তিত্ব_-সতীশের জন্য 
জটিলতা! তৈরি করেছে । তা৷ গৌণ উপাদান হিসেবে এ নাটকে আছে । কিন্ত 
প্রকৃতির প্রতিশোধ'-এর দলে আছে “বাল্মীকি-গ্রতিভ", “চিত্রাঙ্গদ।', প্রায়শ্চিত্ত” 
“পরিজ্রাণ, “বিদীয়-অভিশাপ' “মালিনী । এখানে কোনো একটি জীবিকা ৰা 
অস্বাভাবিক আদর্শ সন্গাসীর আদর্শ, রাজার আদর্শ, ব্রন্ষচারীর আদর্শ” ধর্মের 
আদর্শ সম্বন্ধে কারও স্ফীত বা / সেহেতু ভ্রান্ত ধারণা । কিন্তু এ নাটকণ্লর 
বৈশিষ্ট্য হল, এখানে ষে আদর্শ ব৷ জীবিক। মানুষকে মানুষ থেকে বিমুখ করে 
তুলছে ত৷ মূলত চবিত্রের অঙীভূৃত, 17061521120 | ণচগ্ালিকা”-তে ষে 
চরিত্রটিকে চণ্তালিকা ভালোবাসছে, সেই বৌদ্ধ মন্ন্যাসী আনন্দ অবশ জানতেই 
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পারছে না চণ্ডালিক! প্রকৃতির হৃদয়ের উদ্বোধনের খবর, একটিমাত্র কথাতে 
উপলব্ধি ও আকাক্ক্ষার শিখ। জালিয়ে সে চলে যাচ্ছে, নিজের কাজের অব্যবহিত 
পরিণাম কী হল তা না জেনেই । অন্য মেয়েরা যে প্রকৃতিকে দ্বণ। করছে 
তাতেও প্রাতিষ্ঠানিক বিশ্বাস বাক্তিত্বের মধো প্রবিষ্ট হয়েছে । সমাজপতিদের 
আলাদা কোনো সংগঠন মাঝখানে খাঁড়া হয়নি। “মালিনী'তে অবশ্ঠ 
পুরোহিততস্ত্রের একট। উপস্থিতি আছে, ত। গৌণ উপাদান হিসেবে । এখানেও 
ক্ষেমংকর তার সংকীর্ণ ধর্ম বোধকে পেয়েছে বিশ্বামের মধ্যে । আমর! বলতে 
পারি, এসব নাটকের যেগুলিতে 175500901010-এর ভূমিকা আছে, সেগুলিতে 
তা বেশিরভাগই 1927501911290, অর্থাৎ মানবচরিত্রের অন্তর্গত হয়ে দেখা 
দিয়েছে । তার বাইরের উপস্থিতি বেশি নেই । 


৫. 

কিন্ত থে" শ্রেণীর নাটকগুলিতে ওই আদর্শ, প্রতিষ্ঠান ইত্যাদির একটি 
বাইরের ব্যক্তিগত বা! সাংগঠনিক চেহারা আছে । 'বীশরি”র (১৯৩৩ ) গুরুদেৰ 
যেমন। তবু গুরুদেব পুরন্দর শেষ পর্যন্ত বাক্তি হযে ওঠে । আর সে কোনও 
বিশেষ ধর্মসংগঠনের প্রাতিনিধিও নয়, যদিও হিন্দুত্বের একটি বহিরাবরণ তার 
আছে। এই আদর্শের সঙ্গে মানবিকতার ছন্দের বিষয়টি বাশবি বোঝে বলেই 
সে বলে”--“ও যে আইভিয়ালিন্ট ! বাস্‌ রে! এতবড়ে। ভয়ংকর জীব জগতে 
নেই 1৫ কিংবা “অচলায়তন'-এর অচলায়তন, তার মন্ত্রতত্ত্র আচার অনুষ্ঠান 
বিধিনিষেধ যেমন । তাতে প্রতিষ্ঠানের ৰাক্তিক চেহারাও আছে, মহাপঞ্চক, 
উপাধ্যায়, তৃণাঞ্তন, অধ্যেতা ইত্যাদি । 'রুক্তকরবী? (১৯২৩ )-তে তো। পুরো 
একটা বিশাল সংগঠনই আছে ঘক্ষপুরীর-_রাজ থেকে শ্রমিক পর্যস্ত । ববীন্ত্র- 
নাথের কথা থেকে সেই বিভিন্ন স্তর ৰা 1)102101)5 এবং পর্গোম্তির সংস্থান- 
যুক্ত জটিল ব্যবস্থার বর্ণনা উদ্ধার করি-_”“এই রাজ্যের ধারা সর্দার তারা যোগ্য 
লোক এবং ধাকে বলে বুদ | বাজার তাব। অন্তরঙ্গ পার্দ। তাদের সতর্ক 
ব্যবস্থাগুণে খোদাইকরদের কাজের মধ্যে ফাক পড়তে পায় না এবং যক্ষপুবীর 
নিরস্তর উন্নতি হতে থাকে। এখনকার মৌড়লরা একসমক্ম খোদাইকর ছিল, 
নিজগুণে তাদের পদবৃদ্ধি এবং উপাধিলাঁভ ঘটেছে । কর্মনিষ্টায় তার! অনেক 
বিষয়ে সর্দারদের ছাড়িয়ে ষায় ।৮৬ “কালের যাত্রা?-য় (১৯৩২) রাজ! মন্ত্রী 
বণিক নারীর দল সকলেই সেই বৃহৎ ধ্মীক্ প্রাভিষ্ঠানিকতার প্রতিনিধি, তবে 
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এখানে তারা কেউ ব্যক্তি নয় শ্রে। অধিকাংশ ক্ষেত্রে একটি প্রাতিষ্ঠানিক 
ব্যবস্থা__ইনস্টিট্যুশন বা সিস্টেম-কে যখন কতকগুলি মানুষের কাজ ও কথার 
মধ্যে ফুটিয়ে তোলেন রবীন্দ্রনাথ তখন তাদের বাক্তিগত প্রোফাইল কম থাকে, 
শ্রেণীগত প্রোফাইলটি বড় হয়ে ওঠে । ফলে এই চরিত্রগুলির অনেকেই ছ্বন্ঘহীন 
একমুখো। চরিত্রঃ তারা নিক্মমপালনের যন্ত্র মান্র। যখন দ্বন্দের আবিভাব ঘটে 
তখন তার ব্যক্তি হয়ে ওঠে এবং নাটকের ভিতরকার ছন্দের মাত্র। বাড়িয়ে দেয় । 

গে" শ্রেণীর নাটকে ববীক্মনাথ সন্ধান করছেন আরো গুঢ়তর এক সম্প্, 
মানুষের সঙ্গে তার বাসস্থান এই পৃথিবীর সম্পক । মানুষ যে বাচে, তার এই 
বাচার মধ্যে তার পৃথিবী কি শুধু খাদ্ভ বস্ত্র আচ্ছাদন এইসব ভোগ ও জীবনবক্ষার 
উপকরণ যোগান দেয় মাত্র» তার বেশি ভূমিকা কি তার নেই? অর্থাৎ 
আমাদের পরিবেশের সঙ্গে আমাদের সম্পর্ক কি কেবল শারীবিক ও জৈবিক, 
মানসিক নয়? “ক ও থি" শ্রেণীর নাটকে মানবসম্পর্ক সংক্রান্ত অনুসন্ধান 
করতে গিয়ে রবীন্দ্রনাথ দেখেছেন ঘে, মানুষের সঙ্গে মানুষের যোগও কেবল 
জৈবিক বিবেচনার উপর নির্ভর করে না, তাতে নান। সাংস্কৃতিক-মানসিক উপাদান 
এসে যুক্ত হয়। কামনা জৈবিক, কিন্তু প্রেম একই সঙ্গে জৈবিক ও মানসিক । 
সম্পর্কের মধ্যে সৌন্দর্য নিগ্সিত হয় ঘখন তাতে যুক্ত হয় মানসিক উপাদান, সেটাই 
উচ্চ সংস্কৃতির সংযোজন । মানুষ আর নিসর্গের সন্বন্ধের ক্ষেত্রেও ঠিক এই 
ঘটনাই ববীন্দ্রনাথের কাম্য ছিল-_যদি জৈবিক ও শারীরিক সম্পর্কের উপরে 
নানসিক_-আবেগ এবং বুদ্ধি ছুদিক থেকেই-_একটা বড় সম্পর্ক তৈরি করে 
দেওয়া ঘাঁয়। ববীন্দ্রনাথ তার অজত্র গানে এ কাজ করেছেন। কখনও মনে 
নবীন মেঘের সুর লাগিয়েছেন, কখনও ফাগুন হাওয়ায় হাওয়ায় আপনহারা 
বাধনছেঁড় প্রাণকে দান করেছেন, কখনও “শবততপনে প্রভাতন্বপনে' প্রাণের 
অনির্দেশ্ট ব্যাকুলতায় উন্মন। হয়ে উঠেছেন । মানুষ ও বিশ্বের সম্পর্ক সন্ধান 
রবীন্দ্রনাথ নিশ্চয়ই প্রথম করেননি, কিন্তু তার মতো স্পষ্ট, স্থুনির্ধারিত এবং 
সুপরিকল্লিতভাবে এ কাজ আর কোনে শ্রষ্টা করেননি । এখানে তিনি ষে 
নটবাজের আব একটি মিথ, কিংবা৷ খতুচক্রের অন্যধরনের নাট্যক্রিয়ার মিথকে 
কাজে লাগিয়েছেন তা আমর। অন্যত্র লক্ষ করেছি ।৭ “শারদোত্সব (১৯০৮) 
থেকে আরম্ভ করে শ্রাৰণগাথা ( ১৯৩৪) পর্যন্ত সবই এই বড় মানবিক ও বৈশ্বিক 
সম্পর্কের সন্ধান । “ডাকঘর'-এ (১৯১০ ) হয়তো আরও বড় এক বিগ্যালিটির 
আশ্রয়ে তিনি মানুষের স্থান খুঁজছেন, ঘে রিয়্যালিটির লাম মৃত্যু । আমরা 
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আর একবার শ্ররণ করিয়ে দিই যে, “ক' এ" ও গা" শ্রেণীর নাটকে তিন শ্রেণীর 
উপাদানই মিলে মিশে গেছে প্রায়ই, কেবল উপাদ্দান-প্রাধান্যের বিচারে 
আমাদের ওই ভাগ। 

নিসর্গের কোনো নাটকে তিনি হান্তমুখরিত বহিঘ্ঘন্দ তৈরি করেন বৈষয়িকতা 
( সনিসর্গবিমুখতা। )-র সঙ্গে নিসর্গমুখীনতার | সে ছন্দ “শারদৌত্সব-এ আছে, 
সে দ্বন্দের আভাস আছে “ফান্তনীতে। ওই নাটকের প্রথম দৃষ্টে যুবকদলের 
গান চলেছে “ফাগুন লেগেছে বনে বনে চলচঞ্চল নবপলবৰ দল তাদের মনে মনে 
ষেন মর্মবিত হচ্ছে, এবং তার। ৰলছে-- 


ফাগুনের গুণ আছে রে ভাই গুণ আছে। 
বুঝলি কী করে। 
নইলে আমাদের এই দাদাকে বাইরে টেনে আনে 
কিসের জোরে । 
তাই-তো-_দাদা আমার চৌপদীছন্দের বোঝাই নৌকা 
ফাগুনের গুণে বাঁধা পড়ে কাগজ কলমের উলটে মুখে উজিয়ে চলেছে । 


এই স্থত্রেই আরও কতকগুলি দ্বান্দিক ধারণার সংঘাত তৈরি করেন রবীন্দ্রনাথ 
_-ঘর বনাম বাহির, কাজ বনাম খেলা, বার্ধক্য বনাম যৌবন, পাণ্ডতিত্য বনাম 
মহজের আনন্দ-_এবং শেষ পর্ধস্ত দেখান যে এদের মধ্যে ঘন্ব কেবল আপাত- 
প্রতীয়মান“মোদের যেমন খেল! তেমনি যে কাজ'। আপাত-প্রতীয়মান 
ন্বগুলিকে ঘিরেই নাটকের বুনোট তৈরি হয়। পরব্তা নিবন্ধে আমরা তা 
আর একটু বিস্তারিত করে আলোচনা করব। "শারদোৎ্সব-এ আর একটি 
আপাতপ্রতীত দ্বন্দ হল সন্যাসী বনাম রাজা । এই দ্বন্দ কখনোই খুব তীব্র নয়, 
মূলত হান্তে কৌতুকে উচ্ছলতায় এই দন্বকে বহন করে নিয়ে যান রবীন্দ্রনাথ এবং 
এবং পরে একটি প্রায় আ্যারিষ্টটলীয় “আনাগ্নবিসিস'-এ সে দ্বন্দের আপাত- 
প্রতীয়মানতার স্বরূপটি দর্শক-পাঠকের দেখিয়ে দেন। “শারদৌোৎ্সব'-এ মল্গাসী 
প্রকাশিত হয় সত্রাট বিজয়াদিত্যরূপে? “ফাস্কনী”-তে বৃদ্ধ সর্দার গুহা থেকে বালক 
হয়ে বেরিয়ে আসে । শস্তু মিত্র সম্ভবত একেই “লীলা” বলেন”-_এই বিরোধকে 
খুব প্রবল সংঘর্ষে না স্থাপন করে আপাতপ্রতীয়মানতার চেহারা দেওয়ার 
প্রবণতাকে। 


রবীন্দ্রনাথের নাটক ১৪৫ 


৬. 

বল। বাহুল্য, বক্তব্যের এই ক্রমপ্রসাবমাণ ব্যাপ্তিকে প্রচলিত অঙ্ক ও দৃশ্থবদ্ধ 
নাট্যবীতির ফ্রেমে আটকে বাখা' সম্ভব নয়, তার জন্য নতুন নতুন রূপকল্পনার 
খোজ অবশ্তই করতে হবে। রবীন্দ্রনাথের ক্ষেত্রে এর অন্যথা দেখি না। 
নাটকের ফর্নকে তিনি কত অজন্রভাবে ভেডেছেন-_গীতিনাটা, নৃত্যনাট্য, 
একদৃশ্ঠময় আবর্তনমূলক নাট্য (বক্তকরবী ), তাব্‌লো! (0৪১1699) বা মিছিল 
ধরনের নাট্য ( ফান্তনী, বসন্ত, কালের ধাত্র৷ )-_-কত বিচিত্র পরীক্ষানিরীক্ষাই না 
তিনি করেছেন_তার বিস্তারিত আলোচনার পরিসর এ নয় । এভাৰে শুধু 
বিষস্ ও প্রসঙ্গের দিক থেকে কেন, বীতির দিক থেকেও পৃথিবীর নাটককে 
ভারতবর্ষের কোনে। নাটক তাব আগে স্পর্শ কতে পারেনি । আমরা অন্যত্র* 
দেখিয়েছি যে, নাটক তীর কাছে একটি শিল্পমাত্র ছিল না, তা ছিল তার 
জীবনচর্ধার এক অপরিহার্য অঙ্গ । ফলে নাটক কেখল লিখে ফেলেই তিনি ছুটি 
নেননি, অন্তে কৰে সেই নাটক অভিনয় করবে সেজস্ত প্রতীক্ষা করে থাকেননি । 
নিজেই অভিনয়ের আয়োজন করেছেন, মহলা দিয়েছেন, পার্ট শিখিয়েছেন, 
পোশাক-আশাক সাজ সম্বন্ধে নির্দেশ দিয়েছেন। ফলে রবীন্দ্রনাথের নাটককে 
ধরলে ববীন্দ্রনাথের ভিতরকাব বাক্তিত্বের একট] মূল আদল যেমন পাওয়া যাবে, 
তেমনই কোথায় তিনি থার্থভাৰে বিশ্বগত প্রতিভা হয়ে ওঠেন তারও খবরটি 
জানা সম্ভব হবে। 


টাক। ও জূত্রনির্দেশ 

১. এই লেখকের কাছে নাটকের সংজ্ঞা একটু ব্যাপক। নৃত্ানাটা, 
গীতিনাট্য, মুকাভিনয়» সবই নাটক। 

২. আধুনিক পৃথিবীর অনেক দেশেই মূলত তিনটি নাট্যধারা। পাশাপাশি 
বর্তমান থাকে--ক. ক্রুপদী ব। ক্ল্যাসিক্যালঃ অর্থাৎ প্রাচীন, বিধিবদ্ধ 
ও দরবাবি নাট্যকলা; খ. লোকনাট্য বা পরম্পরাগত (ট্র্যাভিশনাল ) 
নাট্যকল। এবং গ. পাশ্চাত্য নাটাধারা প্রভাবিত আধুনিক নাট্যকলা 
_-যাতে প্রসেনিয়াম স্টেজের ব্যবহার হয় । 

৩. গ্রেরাসিম লেবেদিয্েফ-এর বাঁলা নাটকের অভিনয় (১৭৯৫ ) বাংলা 

না. না.--১* 


১৪৬ 


কি 8০ 


টি? হি 


নাটমঞ্চ নাট্যরপ 


নাটক রচনা ব৷ প্রযোজনার ক্ষেত্রে কোনো! স্থায়ী প্রভাব তৈরি করতে 
পারেনি । ত। ছিল এক আকম্মিক ও বিচ্ছিন্ন ঘটন! 
রবীন্দ্রচনাবলী, পঞ্চম খণ্ড ( জন্মশতবার্ষিক সংস্করণ ) ২৭১ পৃঃ । 
রবীন্দ্রচনাবলী, ষ্ঠ খণ্ড ( জন্মশতবাধ্িক সংস্করণ ) ১২১০ পৃঃ। 

ওই, ৬৪৯ পৃঃ। 


এই বইয়ের পরবর্তী প্রবন্ধ “নিসর্গ-নাটক ও রবীন্দ্রনাথ” দ্র. 


, এ গ্রন্থের শেষ নিবন্ধ “ভারতবর্ষের জাতীয় নাটারূপ” স্রষ্টবা | 


এ বইয়ের প্রবন্ধ দ্র. "অভিনয়, প্রযোজনা ও ববীন্দ্রনাথ” ; তাতে 
জগদানন্দ রায়ের পত্রাংশের এই কথাগুলি আমরা উল্লেখ করেছিলাম-- 
“লক্ষ্য করিয়াছি, কোনে। কারণে যখন আশ্রমে কোনে! ক্ষোভ দেখা 
দিয়াছে, তখন অভিনয়াদির আয়োজনে সমস্তই পরিষ্কার হইয়। 
গিয়াছে।” | 


নিসর্গ-নাটক ও রবীন্দ্রনাথ 


রবীন্দ্রনাথের খতু-নাটকগুলির১ মধ্যে কয়েকটি নাটক আছে, যেগুলিতে 
বছরের টনসগ্গিক পরিবর্তনের চক্রটিকে একটি নাটকীয় চেহারা দেওয়! হচ্ছে । 
বলা তালো' নিসর্গের শ্বভাবে নিহিত নাটকীয়তা রবীন্তরনাথে অন্য ধরনের একটি 
নাটাব্যাখ্যা লাত করছে। কেব্ল “নটরাজ : খতুরঙ্গশালা'-র মধোই খতুচক্রের 
সম্পূর্ণ আবর্তনটিকে ধরা হয়েছে । সে তুলনায় অন্য নাটক বা৷ নাটকাধ্য রচনা- 
গুলিতে বর্ষা, বর্ধাশেষ। শরৎ বা বসন্ত-_যে কোনে! একটি বাংসরিক কালখগ্ডকে 
বিষয় হিসাবে গ্রহণ করা হয়েছে। এর মধ্যে দেখতে পাচ্ছি যে+ নাটকে খত 
হিসাবে বসন্তের সম্মানই সবচেয়ে বেশি দিয়েছেন রবীন্দ্রনাথ (যদিও তীর প্রিয় 
খতৃ ছিল নাকি বর্ধাং)। মোট তিনটি নাটকে বসন্ত তার বিষয়-_ফান্কনী', 
সন্ত এবং 'নিবীন'-এ। বর্ধা একটি নাটকের অবলম্বন-_-শ্রাবণগাথা?। শরং 
অধিকার করে আছে “শারদোৎসব' নাটকটিকে, আর “শেষ-বর্ষণ' নাটাটিতে বর্ষা 
ও শরৎ ছুয়েরই অংশ আছে, বর্ষার অংশ হয়তে| একটু বেশি । 

রবীন্দ্রনাথের অন্যান্য নাট্যরচনাগুলির সঙ্গে এই নাটকগুলির পার্থকা শুধূ 
বিষয়ের নয়, পার্থক্য লক্ষা উপলক্ষ্য এবং প্রকরণের। শান্তিনিকেতনে এবং 
অন্যত্র এগুলির অভিনয়ের ইতিহাস লক্ষ করলে মহজেই ধরা পড়ে, এগুলি একই 
সঙে নাটক এবং 'রিচুয়াল” বা উৎসবের অঙ্গ_-“শারদোত্সব' নামকরণের মধো যার 
ইঙ্গিত আছে। প্রাচীন ধর্মীয় অনুষঙ্গ থেকে বিচ্ছিন্ন করে এনে রবীন্দ্রনাথ এক 
ধরনের ধর্মনিরপেক্ষ কিচুয়াল তৈরি করছেন। এ রিচুয়াল কামনা বা বানা- 
পূরণকে লক্ষ করে উদ্যাপিত হয় না, তার লক্ষ্য ইস্থেটিক, পান্মনিক। তা 
শিল্পের নির্মল আনন্দ উপহীর দেয়, সাংসারিক লাতক্ষতি-গত উল্লাস ও বিমর্ধতার 
বাইরে নিয়ে গিয়ে মান্কে প্রকৃতির অনাহত সৌন্দর্ষের জগতে আমন্ত্রণ করে। 
এগুলি যে রিচুয়াল তার প্রমাণ এই যে, এগুলি অন্য নাটকের মতো তাদের খতু- 
প্রতিবেশ থেকে ছি'ড়ে বছরের যে-কোনো সময়ে, যে-কৌোনে। ভাবে অভিনয় করা 


১৪৮ নাটমঞ্চ নাট্যব্পপ 


স্ব নয়। “শারদোৎসব' শরৎকালের স্থত্রপাতে অভিনয় করতে হবে, “বসম্ত' 
বসন্তের নাটক এবং সেই খতুর পরিবেশেই অভিনেয় । একমাত্র নটরাজ : 
খভ্রজশালা'তে একটি বিস্তৃত পরিসর তৈরি করা হয়েছে, ত। বছরের যে-কোনো 
সময়ে অভিনয় করা সম্ভব। কিন্তু সে অভিনয়ও উদ্যাপন বা অনুষ্ঠানস্থচক, 
কারণ একটি উপস্থিত খতুর স্থত্রকে অবলম্বন করে সাংব্সরিক খতুবদলের 
শোভাপরম্পরা ও তজ্জাত আনন্দের উদবোধনই এ নাটক অভিয়ের মূল লক্ষ্য । 

দ্বিতীয়ত, এ নাটকগুলির আখ্যান 8১150011091 বা ইতিহাস-রহিত। সে 
চবিত্র, বলা! বাহুল্য, এগুলির রিচুয়াল-লক্ষণের মধ্যেই আছে-_রিচুয়াল মাত্রেই 
ইতিহাস-বজিত বা ইতিহাঁস-বহিরর্তী। এ নাটকগুচ্ছে কখনও কিছু কিছু 
পাত্রপাত্রীর ভূমিকাও তৈরি কর! হয়েছে বটে, কিন্তু “শারদোৎ্সব ও “ফাল্ধনী? 
নাটকছুটিকে যদি একপাশে অন্য বিবেচনার জন্য সরিয়ে বাখি তাহলে দেখব, 
বাকি নাটকগুলির মূল পাত্র ওই খতু ঝ1 খতুলৌন্দর্যের পৌর্বাপর্ব_অন্ চবিত্রগুলি 
সেই মুল পাত্রের নান। লীলাঃ আভাস ও অংশের দিকেই আমাদের দৃষ্টি আকর্ষণ 
করে, কখনে। সোজাস্থজি, কিন্তু প্রায়শই উক্ভি-প্রত্যুক্তির মৃদু দ্ন্বময় একটি 
ডায়ালেকটিকৃসের মধ্য দিয়ে । অর্থাৎ ওই চরিত্রগুলির গল্প নয় এসব নাটক, 
ওই চবিত্রগুলির ক্ষেত্রে কিছু ঘটছে না, বা ঘটলেও তা আঁদে বিবেচ্য নয়। 
ফলে তাবা কোনে। একমুখী অগ্রগতি ব। পরিবর্তনের দখলে নেই । আর মূল পাত্র 
যে খতুরজ, তার পরিবর্তন ঠিক 11392: বা একমুখী নয়, খানিকটা বৃত্তাকার । 
শুধু যে প্রতিটি খতু বা তার সঙ্গে যুক্ত প্রকৃতির রম্যতা একটা নির্দিষ্ট অবকাশের 
পর আবার ফিরে আসে তাই নয়, একটি খতুর মধ্যে আছে পরবর্তাঁ খতুর 
উপক্রম, কখনে। একটি অন্টির ছদ্বেশ মাত্র__ 


রাজা । ওই জীর্ণ বসন পরে শুকনো পাতা ছড়িয়ে বেড়াচ্ছে? ওতে তো 
শবীনের রূপ দেখলুম না। ও তো মুতিমান পুরাতন । 

কবি। তবে তো। চিনতে পারেননি, ঠকেছেন। আমাদের খতুবাজের যে 
গায়ের কাপড়থানা আছে, তার এক পিঠে নৃতন, এক পিঠে পুরাতন । যখন 
উলটে পরেন, তখন দেখি শুকনে। পাতা, ঝরা ফুল» আবার যখন পালটে 
নেন তখন লকালবেলাকার মল্িকা, সন্ধাবেলার মালতী; তখন ফাল্ধনের 
আম্রমঞ্জরা, চৈত্রের কনকটাপা । উনি একই মানুষ, নৃতনপুরাতনের মধ্যে 
লুকোচুরি করে বেড়াচ্ছেন । [ বসন্ত ]৫ 


নিসর্গ-নাটক ও রবীন্দ্রনাথ ১৪৯ 


রাজ । ও কী হল নটবাজ, সেই বাদললক্ষ্জাই তে। ফিরে এলেন; মাথায় 
সেই অৰগুঠন। রাজার মানই তো রইল, কৰি তে। শরৎকে আনতে 
পারলেন না। 

নটরাজ । চিনতে সময় লাগে মহারাজ । ভোবরাত্রিকেও নিশীথবাত্রি খলে 
সবল হয়। কিন্তু ভোরের পাখির কাছে কিছুই লুকোনে। থাকে না । অন্ধ- 
কারের মধ্যেই সে আলোর গান গেয়ে ওঠে । বাদলের ছলনার ভিতর থেকেই 
কৰি শরৎকে চিনেছে, তাই আমন্ত্রণের গান ধরল । [ শেষ বর্ষণ 1৬ 


খতুবদদলের মধ্যে ধারাবাহিকত। থাকলেও যখন একটি আরেকটির সামীপ্য, 
সভাবন। বা পূর্বাভাস সুচিত করে, কিংবা ঘখন ছদ্মবেশের আড়ালে একটির সঙ্গে 
আরেকটির 19115 ব। সাযুজ্য প্রতিষ্ঠিত হয়, তখন এই ধারণাটাই ষেন শত্তি- 
শালী হয়ে ওঠে, এ ধারাবাহিকতা আসলে বৃত্তরেখার ধারাবাহিকতা_-এ ধারা- 
বাহিকতায় কোনে! ঘটনাই সম্পূর্ণ, পরিসমাণ্ড ও নিশ্চিহ্ন হয়ে অন্য ঘটনার 
ক্ষেত্র তৈরি করছে না, বরং আবর্তনের স্থত্রে প্রতিটি চলে-যাঁওয়া যেমন 1ফিরে- 
আসার ভূমিক। হয়ে উঠেছে, তেমনি প্রতিটি আগমনের মধ্যেও চলে-যাওয়ার 
সুচন। জেগে থাকছে । “শেষ বর্ষণ'-এ আরও দেখছি, 


নটরাজ | প্রিয়দশিকা, সময় হয়েছে, এইবার বাদল-লক্ষমীর অবগ্ুঠন খুলে 
দেখো । চিনতে পারবে সেই ছদ্বেশিনীই শরৎ-প্রতিমা |? 


খতুনাট্যগুলির এই 2151900110165 বা নিত্যতা “নটরাজ' নাট্যের ভূমিকায় 
রবীন্দ্রনাথ খুব স্পষ্টভাবেই তুলে ধরেছেন, নিত্য বর্তমানকালের ক্রিয়রপ ব্যবহার 
করে: 

নটরাজের তাগুবে তাহার এক পদক্ষেপের আঘাতে বহিরাকাশের বপলোক 

'আবত্তিত হইয়া প্রকাশ পায়, তাহার অন্য পদক্ষেপের আঘাতে অন্তরাকাশে 

রসলোক উন্মথিত হইতে থাকে। অন্তরে বাহিরে মহাকালের এই বিরাট 

নৃত্যচ্ছন্দে যোগ দিতে পাবিলে জগতে ও জীবনে অথণ্ড লীলারন উপলব্ধির 

আনন্দে মন বন্ধনমুজ হয় ।৮ 

বল। বাহুল্য, ববীন্দ্রনাথের অন্য নাটকে ঘটনার এই নিত্যতা। বা পৌনঃ- 


১৫০ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


পুনিকত] নেই, আর সে সব নাটকে ব্যক্তিগত ইতিহাসের একাভিমুখী বা 1175591 
অগ্রগতিই লক্ষণীয় । আর সেখানে গল্পের গ্রস্থিতে ৰা চবিত্রের ব্যক্তিগত 
বিবর্তনে, যে-সব পর্যায় আসছে সে সব পরধায়ই সম্পূর্ণ এবং চূড়ান্ত (891) 
_সেগুলি স্থায়ী, অপরিবর্তনীয় বা৷ প্রতিক্রিয়াহীন অর্থে নয়ঃ বরং এই অর্থে 
ষে, চবিত্রটির ব্যক্তিগত ইতিহাসে সেগুলির আর পুনরাবর্তনের সম্ভাবনা নেই। 
প্ররূতির প্রতিশোধ'-এর সন্গ্াসপীর প্রাথমিক নিষ্ট্রতা যেমন, পরবর্তাকালে 
অজিত সর্বাজীণ মমতা যেমন, কিংবা বিভিন্ন নাটকে বিবাহ, মৃত্যু ইত্যাদি 
ঘটনা । এমন-কী প্রক্তকরবী'র মতো নাটকেওযে নাটককে শঙ্খ ঘোষ 
বলেছেন সময়হারা”৯-_-তাতেও, চবিত্রগুলির বাক্তিগত ইতিহাসের একমুখী 
পরম্পরাই ৰেশি লক্ষ করি । ভূমিকাতে রবীন্দ্রনাথ “সত্যমূলক'১* এই বিশেষণটি 
ব্যবহার করে এবং “প্রস্তাবনা"য়১১ বাল্ীকির আখানের সঙ্গে নিজের আখ্যানের 
সারূপা নির্দেশ করে এর সময়-অতিক্রমী চরিত্রের দিকে আমাদের দৃষ্টি টানবার 
চেষ্টা করেছেন, তবু শেষ পর্যন্ত তাকে এই প্রার্থনাট্রকুই রাখতে হয়েছে, “এইটি 
মনে রাখুন, রক্তকরবীর সমস্ত পাল1টি “নন্দিনী” ব'লে একটি মানবীর ছবি ।১২ 
বস্তত, এ প্রসঙ্গে আমরা আগেই দেখেছি যে, খতুমগ্জলের নাটকগুলিতে 
মানব পাত্রপাত্রী যে-কটি আছে, তাদের চবিত্র আলাদ! করে প্রধান হয়ে ওঠে নাঃ 
কোনো ধাবণাযোগা বিবর্তনের মধা দিয়েও যায় না। এ সৰ চবিভ্রই যে-ভূমিতে 
আবভ্ভ করে সেই ভূমিতে বিদায়ও নেয় । এর মধ্যে ছুটি নাটক একটু বাতিক্রম 
--শারদোৎসৰ' ও “ফান্ধনী' | বাতিক্রম হওয়ার কারণও আছে। *শারদোৎসব' 
কিংবা তার রূপান্তর “ধণশোধ” সে অর্থে নিসর্গ-নাটা নয়, অর্থাৎ নিসর্গের খতুধুত 
রম্য নাটকীয়ত। সে নাটকের মূল চরিত্র নয় । শেষ পর্যন্ত এটি মানব-পাত্রদেরই 
নাটক, শরতের উদ্দার মুকিতে মানুষের কাজের বন্ধন থেকে ছুটি খুঁজে নেওয়ার 
কাহনী। আর এই ছুটি-পাওয়ার তর্বটি দুভাবে প্রতিষ্ঠিত হয়েছে একটি 
আপাতবিরোধকে পুরোভূমিতে রেখে কর্তবাকর্মে স্বেচ্ছায় আত্মনিয়োজিত 
উপনন্দ ও ছুটির খোলা হাওয়ায় ভেসে-বেড়ানে। ঠাকুরদা ও ছেলের দলের মধো, 
অন্যদিকে পাশাপাশি একটি যথার্থ বিরোধকে প্রতিষ্ঠা দিয়ে-_সে বিরোধ লক্ষেশ্বরের 
আপন সঞ্চয়ের প্রতি আত্যস্তিক আসক্তি ও নিসর্গ-বিমুখতার সঙ্গে এবং মহারাজ 
বিজয়াদিত্োর সন্্যাস এবং নিসর্গশৌভার সঙ্গে নিজেকে যুক্ত করার আকাজ্জার। 
তবু নিসর্গের সৌন্দর্য এ নাটকে মানবসত্যের সঙ্গে সংবদ্ধ বলেই সুন্দর : 


নিসর্গনাটক ও ববীন্রনাথ ১৫১ 


সন্গাসী । আমি অনেক দিন ভেবেছি জগৎ এমন আশ্চর্য সুন্দর কেন। 
কিছুই ভেৰে পাইনি । আজ স্পষ্ট প্রত্যক্ষ দেখতে পাচ্ছি--জগৎ আনন্দের 
খণ শোধ করছে । বড়েো। সহজে করছে না, নিজের সমস্ত শক্তি দিয়ে সমস্ত 
ত্যাগ করে করছে । সেইজন্যেই ধানের খেত এমন সবুজ এশ্বর্ষে ভরে উঠেছে, 
বেতসিনীর নির্মল জল এমন কানায় কানায় পরিপূর্ণ । কোথাও সাধনার 
এতটুকু বিশ্রাম নেই, সেইজন্যেই এত লৌন্দর্য। 

ঠাকুরদাদা । এক দিকে অনস্ত ভাগ্ীর থেকে তিনি কেবলই ঢেলে দিচ্ছেন 
আর এক দিকে কঠিন দুঃখে তারই শোধ চলছে । সেই দুঃখের আনন্দ এবং 
সৌন্দর্য যে কী সে কথা তোমার কাছে পূর্বেই শুনেছি । প্রত, কেবল এই 
দুখের জোরেই পাওয়ার সজে সঙে দেওয়ার ওজন বেশ সমান থেকে যাচ্ছে, 
মিলনটি এমন সুন্দর হয়ে উঠছে 1১৩ 


রবীন্দ্রনাথের জীবনতন্বের মূল বিশ্বাসের তিনটি স্ত্ভ-_লৌন্ধ, আনন্দ এবং 
কল্যাণের অন্তলাঁন সম্বন্ধটি দেখিয়ে দেওয়ার জন্য এ সংলাপছুটি বিশেষ গুরুত্বপূর্ণ 
নিঃসন্দেহে, কিন্ত আমাদের উপস্থিত প্রয়োজনে এ ছুটির বিশেষ মূল্য এই ঘে, 
“শারদোতৎসব' নাটকের মানবমুখ্যতা এ অংশে আভাসিত। প্রককতি এখানে 
পটভূমি, যদিও নিক্কিয় বা 08551%০ পটভূমি-মাত্র নয় । সে মানবচরিত্রগুলির 
মধো কোনো-নাকোনে রাসায়নিক পরিবর্তন ঘটাচ্ছে, কিন্তু তবু মানবচবিত্র- 
গুলিই এ নাটকের প্রধান মনোযোগের কেন্দ্রে রয়েছে, প্রকৃতি নয় । মানবজীবনের 
মধা থেকে তুলে নেওয়া গভীর উপলদ্ধি বরং প্রকৃতির সৌন্দর্ধের মধ্যে নিগুঢ় একটি 
অর্থ আরোপ বা আবিষ্ীর করছে। 

“ফান্তনী'-তে মানুষ ও প্রকৃতির মধ্যে দেওয়ানেওয়ার এই সম্পর্ক প্রাক 
উলটে গেছে । এখানে প্রকৃতির পরিবর্তনের আড়ালে অপরিবর্তনের ওই 
বু্তকেন্দ্রটিকে ধরেছেন রবীন্দ্রনাথ-_এখানে এ নাটক হয়েছে এ খতুনাটকপগ্তলির 
সঙ্গী: আর তা থেকেই পৌছেছেন তার বাক্তিগত জীবনতব্বে 


জয়ী প্রাণ চির প্রাণ, 

জয়ী বরে আনন্দগান 

জয়ী প্রেম, জয়ী ক্ষেম 
জয়ী জ্যোতির্ময় বে। 


১৫২ নাটমঞ্চ নাট্যবপ 


প্রবীণতা, বার্ধকা, মৃত্যু চিরন্তন নয়, “মরণ আয়োজনের" মধ্যে “প্রবীণ প্রাচীন 
প্রবাসী” সেজে যে বে আছে 


এৰার দেশে যাবার দিনে 

আপনাকে ও নিক্‌ না চিনে: 

সবাই মিলে সাজাঁও ওকে 
নবান রূপের সন্াসী | 


“শারদোৎসব-এ যেখানে জীবনসত্য তাৎ্পর্ধ দিচ্ছে নিসর্গসত্যকে, সেখানে 
“ফান্তনী'তে নিসর্গসতোর মধা থেকে জীবনসত্যের উদ্ধার ও উপার্জন ঘটছে। 
এ নাটকে মানবিক ভূমিকাগ্ডলি তাই সর্বাংশে নিসর্গভূমিকার ফ্রেম নয়। 
কিন্ত দাদা, কোটাল, মাঝি ইত্যাদি গৌণ চরিত্রৎ এবং অন্যদিকে সর্দার বাউল 
ও চন্দ্রহাস ছাড়া বাকিদের চারাত্রিক 106120165 ব। স্বাতস্ত্যও তত স্পষ্ট নয়। 
যে-জন্য সংলাপে যুবকদলের নাম আলাদ। করে জানানে। হয়নি অনেকট। গ্রিক 
কোরাসের মতো! তারা সমবেতভাবেই কথাগুলি বলতে পারে। সর্দার, বাউল 
ও চন্দ্রহাস আবার এতই রূপকের দ্বাব। গ্রস্ত ষে, তাদের মানবিক লক্ষণগ্ডলি 
যথেষ্ট শক্তিশালী হয়ে ওঠেনি । কিন্তু যুবকদল বিশ্বাসের একটি সংকটের মধ্য 
দিয়ে যাচ্ছে [ তৃতীয় দৃশ্ঠ সন্দেহ ও চতুর্থ দৃশ্ঠ প্রকাশ দ্রষ্টবা ), ফলে ধরে নেওয়া 
যেতে পারে যে, তারা কেবল চালচিত্র হয়ে থাকছে না এবং “ফান্কনী” 
“শারদোতসব-এব চেয়ে অনেক বেশি কবে নিসর্গ-নাট্য হওয়। সত্বেও এখানে ওই 
চরিত্রগুলি অন্যান্য খতুনাট্যের চরিত্রের মতো! কমবেশি অলংকরণ নয় । 


র্‌. 

এই নাট্য সংস্কারে পৌঁছে তো তিনি আভনেত। ও দর্শকের ভূমিকাও বদলে 
দিলেন। অভিনেতা হয়ে উঠল রিচুয়ালের অন্ুষ্ঠাতা, খানিকট। পুজোর পুরো- 
হিতের মতো । আর দর্শক ষেন হয়ে উঠল যজমান। খতুব সঙ্গে আবর্তনশীল 
শোভা-সৌন্দ্যের সঙ্গে মানবিক অস্তিত্বের আনন্দকে যুক্ত করে দেওয়ার এই 
বিচুয়ালে অভিনেত! (বা গায়ক ও অন্যান্রা ) সাধারণ নাটকের অভিনেতাদের 
চেয়ে অনেক বেশি করে অংশ নিচ্ছে, কেনন৷ সে নিজে ওই সৌন্মধ ও আনন্দের 
একই সঙ্গে শ্রষ্টা ও উপভোক্তী। আর দর্শকও কেবল সাক্সংকালীন প্রমোদ 
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আহরণ করার মধ্যেই নিজেকে বদ্ধ রাখছে না, সেও হয়ে উঠছে অনুষ্ঠানের 
উদ্যোক্তা ও অংশীদার-_-সেও তার জীবনের জন্য স্থায়ী ও জরুরি কিছু উপলব্ধি 
পাচ্ছে এবং সংগ্রহ করছে এই অনুষ্ঠান থেকে । অন্তত আদর্শ সভাবনার দিক 
থেকে অভিনেতা ও দর্শক দুয়ের ভূমিকার এবকম সম্প্রসারণ, এই নাটকগুলির 
পরিপ্রেক্ষিতে, কল্পনা করা সম্ভব । এ জাতীয় নাটকের বস্তু উভয়ের কাছ থেকেই 
ওই ধরনের আত্মনিয়োগ দাবি করে। 


৩. 


নিসগদৃশ্যের এই আবর্তন__যা একই সঙ্গে রব ও পবিবর্তমান, স্থির এবং 
সচল,__বিশ্বজীবনবৃত্তের এই স্যত্রকে, যখন নাটকে ব্যবস্ৃত হতে দেখি, একেবারে 
কেন্দ্রীয় বিষয় হিসেবে, তখন স্বভাবতই প্রশ্ন জাগে, এই তত্ব কখন এবং কীভাবে 
রবীন্দ্রনাথের মনে উদয় হুল, এবং একে তিনি নাটকের বিষয় হিসেবেও বেছে 
নিলেন কেন? প্রকৃতির দর্শনগ্রাহ্য চেহারায় পরিবর্তন ঘটছে অথচ শেষ পযন্ত 
মৌলিক কোনো পরিবর্তন ঘটছে না--এই বিরোধকে আমর সাধারণ অভিজ্ঞতার 
ভিতিতে সহজেই সমাধান করতে পারি, বলতে পারি যে, তা কোনো যথার্থ 
বিরোধ নয; আবার লেবি ক্ত্রোসএর আবে। টেকনিক্যাল অস্ত্রবযা 1তিনি 
সোশারের ভাষাচিন্তা থেকে ধার নিয়েছেন_ সেই 191780০ ও ০0৪:915-এবর 
বিরোধের সুত্র ধরেও সমাধান করতে পারি১৪ | কিংবা এই তুলনারই সগ্যতম 
পুনরাবৃত্তি, নোয়াম চমৃক্থির [39০0 56০০0:5/5এ৪০৪ ৮০৮০:-এব 
বিরোধের সহায়তায়ও একতাঁবে দেখাতে পারি। অর্থাৎ খতুচক্রের একটি 
মৌলিক নিম্ন আছে, বিশ্বপদার্থের এবং সৌরকেন্দ্িক গ্রহগ্তলির আবর্তনের 
নিয়মের ত। অস্ততভূক্ত, সেখানে তা গ্রুব এবং অনড়, তার হেরফের হবার উপায় 
নেই। কিন্ত তারই মধ্যে, সীমাবদ্ধ ক্ষেত্রে, খণ্ড খণ্ড ভাবে দৃশ্যের রূপান্তর ঘটে । 
এই ক্ূপাস্তরের মধ্যে রয়েছে এ অমোঘতাঃ যেজন্য কৰি সহজেই পূ আতা 
001095, 020. 80111750০91 00171700” বলে আশ্বাস তৈবি করতে পারেন। 

এমন বল! হয়েছে যে, সময়ের প্রাচীন প্রাচা ধারণা বৃত্তাকার ( ০5০11081) 
এবং প্রতীচ্যের ধারণ। একাগ্রমুখী বা একরৈখিক (1177097 )১৫ | এ খানিকটা 
সবল বিভাগ, কারণ, বিশেষ বিশেষ ক্ষেত্রে আবর্তন ৰা ০5০]1০165-র ধারণাকে 
যেমন প্রতীচ্য গ্রহণ করেছে__৬* সেকেণ্ডে মিনিট, ৬* মিনিটে ঘণ্টা, দিন 
বাজি, সপ্তাহ, পক্ষ, মাস, বছর ইত্যাদি ধারণাগুলি মূলত বৃত্তাকার, তেমনি 
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আবার প্রাচ্য সময়ভাবনার মধ্যেও একমুখিতার আভাস আছে__যেমন ভারতীয় 
বিশ্বাসে সত্য, ভ্রেতা, দ্বাপর ও কলি যুগের ধারণায় । এ যুগের প্রখ্যাত ধর্ম- 
শাস্ত্রী মির্চ। ইলিয়াডি (11০99. 11806 ) তার “কস্মস আও হিস্ট্রি'১৬ গ্রস্থে 
সার্থকভাবে দেখিয়েছেন যে, আবর্তনশীল সময়ের এই ধারণ মূলত আদিম মানব- 
সমাজের বিশ্বাস, ইলিয়াডির ( অর্থাৎ তার বইয়ের ইংরেজি অঙ্গুবাদের ) কথায় 
+21010210% বা! 42101569108] সমাজের বিশ্বাস, আধুনিক 41156011581% 
সমাজের বিশ্বাস নয় । ইলিয়্াডি দেখিয়েছেন ঘে? “০0973120003 0117)০”-এবর 
ধারণা এই সব সমাজে “[:0181)” বলে গৃহীত, তাই তা স্বীকৃত হয়নি । আরও 
কারণ এই যে এই সব সমাজের বিশ্বাসে জীবনের কোনে ঘটনাই চূড়ান্ত ও 
নিজের সীমার মধ্যে সম্পূর্ণ নিঃশেষিত নয় । এবং তার পুনরাবৃত্তি অবশ্ভাবী, 
ইয়েসের [815 [25011 কবিতার পঙ্ক্তিতে যেমন বল। হয়েছে, “£১1] 
01011755911 800 210 09116 72110) | £৯00 01090 01796 00116 012] 
88911) 216 £65৮ |  ইলিয়াঁভির কথাই তুলে দিই 

১2] 100 ৬515969৬21, 05 0152 10212 900 0096 10 21965 85 
3001) 200 21001:95, 1060955810115 19529 102] 200 1960010095 018; 
00172009৬০7 ৮1501, 11070790102 16995010990. 11700 0116 10101701555 11 
012] 01 21 117502,0 ; 16170050102 15500190 ৮০ 002 70711001019] 
011 10071 1101) 10 19590. 7 11) 00176] ভ০05, 16 10050 260 
00 +018209+ (01 000 5095010 [091206 ), 00 0185৮ (010 01025090121 
[0191)6), €0 “08115759555” (0 5220).১৭ 

জীবন থেকে মৃত্যুর অভিমুখিতা, আবার তার পরেই রেজারেকশন বা 
পুনরুখান, শৃঙ্খলা ও সামঞ্ুস্ত থেকে বিপধয়, বিপধয়ের পর আবার সুসংগঠিত 
পুনরুদ্ধার আদিম 1বশ্বাসে এই “ভবচক্র'-এর কোনে। ক্ষতি ঘটতে পাবে না, 
আবার তার আবর্তনের মৌষম্য কোনে! ১9০০9071176 বা পরিণামের দ্বারাও 
নষ্ট হয় না। ববীন্দ্রনাথের খতুনাটকৈ এই বিশ্বাসের প্রায় সব কটি দিক বিস্তারিত 
হতে দেখি। 

আদিম লোকবিশ্বাসের তথ্য আহরণ করলে সময় ও জীবনের এবং বৃহৎ অর্থে 
অস্তিত্বের এই চক্র সম্পকিত ধারপণটির ব্ুবিধ রূপ দেখতে পাওয়া যায়। 
(জে জি.) ফ্রেজারের১৮ 7১০ 01061) 7058615 গ্রন্থের সংক্ষিপ্ত সংস্করণের১৭ 
অনেক জায়গাক্স জীবন-মৃত্যুর চক্রাবর্তনের এই বিশ্বাস থেকে উদ্ভূত নানা ক্রিয়া- 
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কাণ্ডের বিবরণ আছে। আফ্রিকার আদিম জুলুদের মধ্যে এমন প্রথা ছিল যে, 
রাজার মুখে বাঁলরেখ। ৰা মাথাক্স সাদ] চুল দেখা দিলেই তাকে মেরে ফেলা হত। 
সোফানার কাকফ্র রাজাদের ক্ষেত্রে কোনোরকমের শারীরিক অঙ্গহানি ছিল 
তাদের প্রাণদণ্তের অজুহাত । এক্ষেত্রে বিশ্বাস ছিল, মৃত্যুর মধ্যে দিয়ে রাজা 
আবার নতুন করে জন্মাবেন। ফ্রেজারের কথায়-_+1106 11111776 0 016 
590 00090 15, 01 1015 10001029,7 10090179010125 15 01521910106 ৪. 
102065521চ 5020 00 1015 71০৮1৮৪] 0] 10501702000 11 ৪. 02000: 
10100.৮২০ নির্দিষ্ট সময়ের শেষে রাজ। বা পুরোহিতের প্রাণদ্ণ্ড এমন কিছু 
দুর্লভ ছিল না। ফ্রেজারের বইয়ের আর্দোনস, আত্তিস (4:66), ওসাইবিস 
(05115) এবং গ্রিসের ভায়োনিস।স ( দিয়োন্যসস্‌ ) প্রভৃতি দেবতার কাঁহনী 
এই নিসর্গচক্রেরই দৈবা রূপান্তর বলে স্বীকৃত হয়েছে । এব। সকলেই অবস্থান 
বা উৎসের 1দক থেকে মধ্যপ্রাচ্যের সঙ্গে যুক্ত । 

এর আগে আদিম লোকবিশ্বাপ কথাটা আমরা খানিকটা শিথিল অর্থে 
ব্যবহার করেছি। যে-বিশ্ব।স খতুচক্রের আবর্তনের ব্যাপাবটাকে নিসর্গের অমোঘ 
নিয়ম ধলে সিদ্ধান্ত করে সে বিশ্বাস কতটা আদিম? একেবারে আদি বর্ধর যে- 
মানুষ পশুর চেয়ে নামমাত্র উন্নত ছিল, 1কন্ত পশুর মতোই যে ছিল ক্ষুধা, তৃষ্ণ! 
প্রজননের উপাস্থত উপলক্ষ্যে বন্দী, ঘার না৷ ছিল অতীত সম্বন্ধে বোধ, না 1ছ্ছল 
ভবিষ্যতের ধারণা__সে কি বছরের পুরো ছবিট। একসঙ্গে ধরতে পার্ত চিন্তায় ? 
ফ্রেজারের বিশ্বাস, পারত না। ফ্রেজার বলেছেন, মানুষের আয়ুক্ধীল যেহেতু মাত্র 
কয়েক বছরের, একট পুরো বছর তার কাছে ঝড়ে। সামান্য সময় নয় | দিনরাত্রব 
চক্রাবর্তনের ব্যাপারটা মানুষ বনু আগেই স্বাভাবিক ও অবশ্যাস্তাবা বলে বুঝতে 
শিখেছে, ফলে রাতের পরে ভোর হবে কি না-_এ নিক্ষে পৃথিবীর আদিমতম 
মানুষও বোধ হয় আতাঙ্কত হয়নি | কিন্তু 48210091 05016 0 01)2 528.501331- 
এর ঘটনাটা একটু আলাদ।। প্রথমত এক বছর একট। দীর্ঘ সমক্বখণ্ড। দ্বিতীয়ত 
46156 চ1117105 9৪৮৪৪০-এব স্মরণশভি ছিল যেমন কম, তেমনই সময়ের 
ধারাবাহিকতাঁকে টুকরো-টুকরো করে দন সপ্তাহ মাস খতু ইত্যাদির লেবেল 
লাগানোর জন্য যে মানসিক প্রকর্ষ দরকার তা সে তখনও উপার্জন করে উঠতে 
পারেনি । ফলে বছরের বৃত্তাকার চরিত্র তার ধারণাতেই আসত কি ন1 সন্দেহ । 
ফ্রেজারের চিত্তাকর্ষক অনুমান তার নিজের ভাষাতেই তুলে দিই"*-”[০ ০ 
27516150925 859...8 562] 17095 ০1] 17852 10221) 50 10176 0096 106 
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981167 609 16009510199 16 925 ৪ 05016 ৪ 211, 70 2501)60 06 
01791751775 9:5068005 0 08101) 2100 1022527 101) 2. 02100660981 
চ/015001, 21621778915 001151)620 2150. 21917060, 61290 2130 ০850 
001) 2,000101175 95 01১0 ৬1015910005 0 116176 2.00 1)690, 09191) 
200 2.101100,] 11009 5250 609 1015 ০010010 01 00192:021060 1715 
8150910০০২১ | হেমন্তের পত্রবিক্ত ক্কালসার গাছ দেখে কি সে ভাবতে পারত 
আবার তার ভালপালা সবুজ পাতায় ভরে যাবে? হূর্ধের দক্ষিণদিকে ক্রমশ 
হেলে-পড়া, চন্দ্রকলার ক্ষয় হতে-হতে জ্যোৎন্সাহীন অমাবস্তাঁর অতা্দয় দেখে 
তার কি আতঙ্ক হত না? নিশ্চয়ই হত। তাই আদিম বর্ধর মান্ুষ উদ্ভাবন 
করেছে নানা অভিচার, নান। জাছু-নির্ভর অনুষ্ঠান, যাতে গ্রীষ্মের দাবদাহের পর 
বৃষ্টি নামে, যাতে শীতের পব বসন্ত আসে-_নিসর্গের গতিবিধির উপর এক ধরনের 
নিয়ন্ত্রণ অর্জন করবার লোভে । অস্ট্রেলীয় বসন্তের আবির্ভাবের প্রাগ ভূমিকা 
হিসাবে মধা অস্ট্রেলিয়ার আদিবাসীর! প্রকৃতির স্প্ত ও জড়তাপ্রাপ্ত শক্তিকে 
নতুন করে জাগিয়ে তোলবার জন্য অনুষ্ঠান করে । এ অনুষ্ঠানে, কিংবা উত্তর 
আমেরিকার মধ্যাঞ্চলীয় এস্ষিমোদের গ্রীক্ম ও শীত বেশী ছুই বাক্তির মধ্যে যুদ্ধের 
রিচুয়ালে আছে আদিমানবের প্রাথমিক সরল বিশ্বাস । অন্যদিকে খিশ্তীয় 
ইয়োরোপের বিশ্বাস-ভিত্তিহীন নানা প্রাকৃ-খি স্টীয় কাঁনিভ্াল বা উৎসবের মধ্যেও 
খতুচক্রের আবর্তনটিই কেন্দ্রীর বিষয় হিসেবে গৃহীত হয়ে আসছে । কিন্ত সেগুলি 
আর ধর্মীয় অর্থে বিচুয়াল নয়, অভিনয়ের অর্থে কিচুয়াল মাত্র । ফ্রেজার এ 
ধরনের একাধিক উৎসবেরও বিবরণ দিয়েছেন তার বইয়ের 9০ 7৫111105০0৫ 
0০ 1166-9017165 অংশে (01020. ফুফু )। ৮9015115002 0217 
171581, 40875176006 106801”, ঠ832606 01 01০ 901006 870 
€1)5 ৬৬117561৮, 20580) 2100. 1২65917206102) 0 [095001001710৮২২, 
ইতাদি নান চেহারায় মূলত এই বসস্ত উৎসবগুলি ইয়োরোপের নান জায়গায় 
উদ্যাপিত হয়। জার্খানির বোহেমিয়া অঞ্চলে শিশুরা খড়ের তৈরি মৃত্যুর মৃত্তি 
নিয়ে গ্রামের প্রান্তে যায়, তারপর মৃতার অগ্রিসৎংকার করতে করতে এই গান গায় 
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নিসর্গ-নাটক ও রবীন্দ্রনাথ ১৫৭ 
বোহেমিয়ারই অন্যত্র অনুরূপ অঙ্গষ্ঠানের পর গান গাওয়া হয় 
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সুইডেনের নানা শহরে মে-ডে-তে আগে ঘোড়সওয়ার দুল যুবক-বাহিশীর 
লড়াই হত--একদল শীতের সৈম্ভদল, অন্যদল গ্রীষ্মের ।২৫ এইসব নাটকায় 
উৎসবে ষদি-বা শীত এবং গ্রীক্মকে ( ফ্রেজারের বর্ণনা থেকে ঘতট। অনুমান করা 
সম্ভব ) ছুটি আলাদ। সত্তা হিসাবে ধর! হয়েছে, পরস্পরের মধ্যে বিরোধ এবং 
একের উদয়ে অন্যের বিলয় কল্পনা কবে, রাঁশয়ার বসন্ত-দেবত। কোস্ত্র বোক্ষো-র 
উৎসবে কিন্ত এ ছুটি পৃথক নয়-_বরং কোস্ত্,বোক্কোর মৃত্যুও তার পুনর্জন্মেরই 
অন্য নাম।২৬ অর্থাৎ ওই উৎসবগুলিতে খছবরের আবর্তনের ছুটি বৃহৎ ঘটনাকে 
যতট। অসংসক্ত ব। 015০.20০ হিসাবে দেখানে। হয়েছে রাশিয়ার উৎসবে শীত ও 
বসন্ত ততট। অসংসক্ত নয়, একই ধারাবাহকতার ছুটি পর্যায় মাত্র । 

পরের অধ্যায়ের শুরুতে ফ্রেজার একটু সরলভাবে বৎস্াবর্তনের ঘটনার সুত্রে 
আদিম মানুষের ভাবনার অগ্রগতির একটি ছক একে দিয়েছেন । তীর মতে, 
প্রথমে আদিম মান্ষ ভেবেছিল খতুর এই পরম্পরা! তার জাছুশক্তিরই নিয়ন্ত্রণে 
ঘটছে ; পরে সে একটু গভীরভাবে ভেবে বুঝতে পারল যে, ত৷ নয়, এই পরিবতন 
ঘটাচ্ছে আরে৷ মৌলিক সব কারণ। এ কারণগুলিকে মানবরূপী (অআ্যান্থ_- 
পৌমরফিক ) চেহার। দিয়ে তারা তার্দের নাম দিল দেবতা আদিন মানুষ 
আদি ম্যাজিক থেকে ধর্মবিশ্বাসে উত্তীর্ণ হল।২৭ কাজেই ধতুপরিবর্তনের প্রাচীন 
জাছু ও মন্ত্রবিশ্বাস-নির্ভর ধারণার সে যোগ দিল দৈবী ধারণ! । 
আমর। আদোনিস ইত্যাদি দেবতার বিস্তাবিত জীবনচক্রের পরিচয় দেব ন! 

_কৌতৃহলী পাঠক ফ্রেজারের বই দেখে নেবেন । শুধু এইটুকু পাঠকদের স্মরণ 
করিয়ে দেব যে, ববীন্দ্রনাথের কল্পনায় ১৯২৫-এ একটি “নটবাজ-এর আবির্ভাব 
ঘটল। প্রভাতক্মীর মুখোপাধায় এই নটরাজ ও শিবের অভিন্নতা স্বীকার করে 
এই পরিকল্পনার একটি পূর্বন্থত্র দেখিয়েছেন, বলেছেন ১৯২০-২১-এ মাঁকিন দেশ 
ভ্রণকালে সেখানকার অর্থ-সচ্ছলতা-গৃর্‌, বস্তকামী+৮ ঘোড়দৌড়ের মধ্যে 
রবীন্দ্রনাথ যখন অপরিসীম ক্লান্তি ও দৈন্ত বোধ করেছিলেন তখন তাঁর শিবের স্তব 
করার তীত্র ইচ্ছ। জেগেছিল২৯ । প্রভাতকুমার নটরাজ ও শিবের এক্য দেখিয়ে 
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লিখেছেন, “নটবাজ নৃত্যময় শিব” । অন্ুমান করেছেন রবীন্দ্রনাথের এই মৌলিক 
ভাবকল্পনার “প্রেরণ। দক্ষিণী নটবাজের মৃতি ও দক্ষিণী নটদের নৃতা দেখিয়। বন্থ 
পরিণামে উদ্বোধিত”৩০ | প্রভাতকুমার এও দেখিয়েছেন, “শেষ-বর্ষণ'-এর নটবাজ 
আর 'খতুবঙ্গশালা”-র নটবাজ ছুটি আলাদা সত্তাও১। প্রথম নটরাজ একজন 
কৰি ও গানের ব্যাখ্যাতা মাত্র, অনেকটা সংস্কৃত নাটকের সুত্রধারের মতো । 
আর এই দ্বিতীয় নটবাজ রুদ্র শিব । এ শিবের পরিকল্পনায় কালিদাসের “কুমার 
সম্ভব'-এর শিবের প্রভাব থাকাও অভাবনীয় নয় । হিন্দুধর্মের শিব-কল্পনার এই 
সম্প্রসারণের কোনো পূর্বাভাস ভারতীয় ধর্মীয় সাহিত্যে আমাদের চোখে পড়েনি, 
কিন্তু ফ্রেজারই এক জায়গায় ভারতে ইয়োরোপীয় বসস্ত-উত্সবের অনুরূপ একটি 
অনুষ্ঠানের বিবরণ দিয়েছেন । উত্তর প্রদেশের কাংড়া জেলায় “বালি কা মেলা' 
উৎসবে কুমারী মেয়ের! চৈত্র-বৈশীখ মাসে শিব ও পার্ধতীর রং করা মাটির মৃক্তি 
পুজে। করে, এবং দূর্বাঘাসের স্তুপ তৈরি করে (প্রজনন-প্রতীক? ) তার চারদিকে 
বৃত্বাকাবে ঈ্লাড়িয়ে গান গায়, এবং নান। অনুষ্ঠানের শেষে শিব ও পার্বতীর বিয়ে 
দেয় সমস্ত আচার-অনুষ্ঠান মেনে। যদিও এ উৎসবের প্রত্যক্ষ অভাষ্ট হল 
কুমাবীদের যোগ্য পতিলাভ, ফ্রেজার বলছেন শি ও পার্বতী এখানে আসলে 
“51116 ০0৫ %০৪8.6101)" হিসাবেই মূলে গৃহীত হয়েছিল ।৩২ হয়তো বাংলা 
লৌকিক কাবা “শিবায়ন' ইত্যাদিতে শিৰের চাষবাসের আখ্যানে তার উত্তিদ- 
জগতের সঙ্গে সেই আদি সম্বন্ধটি স্মরণ করা হয়েছে । কিন্তু এই লৌকিক শিব, 
বল। বাহুলা, রবীন্দ্রনাথের নটবাজ নন। 


&. 

ইয়োরোপের বসন্ত-উত্সবে শীত-বসন্ত জীবন-মৃত্যুর পক কিংব; মধ্যপ্রাচ্যে 
( পশ্চিম এশিয়। ) উদ্ভূত নান৷ দেবতার পরিকল্পনার মধ্যে যে-জিনিসটি আলাদা 
কবে দৃষ্টি আকর্ষণ করে তা হল এই যে, এখানে একটি অবস্থা থেকে আরেকটি 
অবস্থায় রূপান্তর দাঁধারণভাৰে তীব্র, অমস্থণ এবং সংঘাতময় ( 10167 )। 
ইয়োরৌপের বসন্ত উৎসবে শীত-গ্রীষ্মের সংগ্রাম হয এবং শীত পরাভূত হয় অনেক 
জায়গায় । গ্রাম থেকে মৃত্যুরূপী শীতকে বার করে দেওয়। হয় বোহেমিয়াতে। 
ব্যাবিলোনিয়া ও সিরিয়ার দেবত। তাম্মুজ, গ্রিক জগতে যার নাম হয়েছিল 
আদোনিস--তার মৃত্যু ঘটে বন্য শুকরের হাতে । ফ্রিজিয়া অঞ্চলের দেবতা 
আততিসেরও মৃত্যু আঘাত ও রক্তপাতের ফলে ঘটেছিল । ওদাইবিসের মৃত্যু 
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হয়েছিল তার দেহের মাপ অস্থায়ী তৈরি করা একটি শিম্দুকে বদ্ধ হয়ে । তার 
ভাই সেএর কৌশলে সে তাতে ঢুকেছিল নেহাৎ কৌতৃহলবশে । কিন্তু 
ঢোকামাত্রই বন্ধ করে এতে পেরেক মেরে দেওয়। হয়, সিসে গলিয়ে এটি ভবে 
দেওয়া হয়। তারপর সে সিন্দুক ভামিয়ে দেওয়া হয় নীল নদের জলে। 
ওদিকে গ্রিকদের স্থর1; ভোজ্য ও নাট্যকলার দেবত। ভায়োনিলাসকে তার শত্রু 
টাইটানব। ছুবি দিয়ে কেটে টুকরো-টুকরো করে ফেলে । 

রবীন্দ্রনাথের নিসর্গ-নাটকে খতুর পরিবর্তন এমন সংঘাত-সংকুল বা 0167 
যে নয়, তা আমরা দেখেছি । প্রভাতকুমার মুখোপাধ্যায় বলেছেন:..“শ্রীন্-বর্ধা, 
শীত-বসন্ত, কেহ কাহারও বিরুদ্ধে নহে, এক অপরের মধ্যে সার্থক-_পরস্পবের 
মধ্যে আবির্ভাব ও অন্তর্ধানের অনন্ত পর্যায় চলিয়াছে” ।৩৩ এরই নাম তিনি 
দিয়েছেন রবীন্দ্রনাথের সমন্বয়বাদ | কিন্তু গ্রীষ্ম বর্ষা ও শীত এই তিনটি খতুর 
বর্ণনায় রবীন্দ্রনাথ খানিকটা ড10167102 বা রুদ্রতার সংযোজন করেছেন । 
বৈশাখের প্রলয়ের শাখ আহ্বান করেছেন তিনি, যুদ্ধ ও আক্রমণের চিত্রকল্পও 
ফুটছে কোথাও কোথাও- 


শুফপথের দানব দস্্য, 
শুষে নিতে চাও হাসি ও অক্র 
ইঙ্গিতে দাও দারুণ ডাক । 


কোথাও বা তাওব নৃত্যের চলচ্ছৰি__ 
বাজায় ভমরু তৰ তাগুবে 
গুরুগুরু মেঘ মন্ত্রক, 
দিগবধূ যত হাহাকার রবে 
দুর্দাম ওঠে ত্রন্দিয়া | 


বর্ধাতে দেখি এই অস্থিরতার উদ্ভাস-- 
শান্তের চিত্তের প্রান্ত অহেতু উদ্বেগে 
ক্রকুটিয়। ওঠে কালো মেঘে ; 
বিচ্যুৎ কিছুবি ওঠে দিগন্তের ভালে, 
রোমাঞ্চ-কম্পন লাগে অশ্বখের জন্ত ভালে ডালে ; 
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মুহূর্তে অন্বরবক্ষে উলঙিনী শ্তাম। 
বাজায় বৈশাখী-সন্ধ্য| ঝঞ্ার দামামা 
দিদিকে নৃত্য করে দুর্বার ক্রন্দন-"" 


শীতের প্রতি প্রার্থনাতেও দেখি এ রুদ্রতার আকাঙজক্ষ।, এক বিচিত্র 

মর্ষকামিত। 

বাজুক তোমার শঙ্খ মোর বক্ষতলে 

নিঃশস্ক দুর্জয় । কঠোর উদ্দগ্রবলে 

দুর্বলেরে করো তিরস্কার ; অট্রহাসে 

নিষ্টুর ভাগ্যেরে পরিহাসে ; হিমশ্বাসে 

আরাম করুক ধূলিসাৎ। হে নির্মম 

গর্বহরাঃ সর্বনাশা, নমে। নমো নম 155 
কিন্তু রবীন্দ্রনাথ রচিত নতুন পুরাণে [বপুরাণের মতোই এই ছুঃখ+ ধ্বংস, 
মৃত্যু সবই এক "লীলার অঙ্গ। “ফান্তনা'তে কবিশেখর বলছে, “আমর! ডাক 
দিয়েছি সকলের সব সুখছুংখকে চলার লীলায় খয়ে নিয়ে যাবার জন্য ।7৩৫ 
“নটরাজ'-এও দেখি রবীন্দ্রনাথের বিবৃতি “স্থখেছখে হয় তরঙ্গময় তোমার 
পরমনন্দ হে।” সেখানে যিনি পল্নাপা? তিনিই আবার “ন্বর” তিনি একাধাবে 
শংকর ও ভয়ংকর, তিনি যুগে যুগে জলদমন্দ্র স্বরে জীবনমরণ নাচের ভম্বরু 
বাজান। তীরই লীলায় বৈশাখের পিনাকের টংকারে তীষণে মধুরে ঝংকার 
জাগে, ভালোমন্দ মিশে একাকার হয়ে যায় । 


৫. 


'নটরাজ'-এর স্বরূপের বিস্তৃত অনুসন্ধান বা অবলোকন এখানে আমাদের 
পরিকল্পনা নয়। বরং এ প্রবন্ধের শেষে আমরা ববীন্দ্রনাথের জীবনদৃষ্টির 
কয়েকটি উপাদানের সঙ্গে এর কী যোগ, তার ইঙ্গিত দেবার চেষ্টা করব। 
তার আগে আরো! একটি জিনিস দেখা দরকার । এ কথা সকলেই জানেন ষে, 
আদিম বা প্রায়-আদিম লোকবিশ্বাসে খতুচক্রের যেমন একটি রূপক-তাৎপর্য 
বা দৈবী অর্থ তৈরি হয়ে গিয়েছিল তেমনি পৃথিবীর আদ্িমতম নাটকগুলিও 
মূলত এই বখসর-নাটক ( 568: 2195 ) বা খতুবদলের নাটক হিসাবেই গড়ে 
উঠেছিল। হানিংগার লিও ফ্রোবেনিয়স-এর কথা তুলেছেন এই নাট্যক্রিয়ার 
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মূল স্থত্র হিসাবে 16 9০6৮৪] 29০6 01 020018] [9 চা 1 হা0েআ। 


280 09011752 961290 01001 00617 17270. 0002750900106 220 
1 01015 হও চা 160 6০ 501005151৮0 000 1206 9:001013.৩৬ আদি 
মানবের জীবন-মরণ যেহেতু খতু-আবর্তনের প্রত্যাশিত স্ুনিয়মের উপর নির্ভর 
করত, তার প্রাথমিক অনুষ্ঠানে এবং শিল্পেও তার প্রতিফলন পড়তে বাধা । 
বস্ততপক্ষে রিচুয়াল প্রায় বিচুয়াল হিসাবেই এ পর্যন্ত জ্ঞাত পৃথিবীর প্রাচীনতম 
নাটকে সঞ্চারিত হয়েছে। প্রাচীন মিশরের মন্দিরে অভিনীত 'চ108-912779-তে 
বাজার মৃত্যু, উত্তরাধিকারীর মধ্যে তার পুনরখান, নতুন বাজার অভিষেক-_ 
এ সব উপাদানই আছে। ওসাইবিসের কাহিনী-বৃত্তকে আশ্রয় করেই তিন 
হাজার খি্টপূর্বাব্েরও আগে এসব নাটক তৈরি হয়েছিল । হানিংগার ফ্রেজারের 
দ্বারা অন্তপ্রাণিত হয়ে ইক্োরোপের নানা আখ্যান ও উতসব-উদ্যাপনের মধ্যে এই 
প্রাক-খি স্টীয় 527-৫1109-র স্থৃতি সন্ধান করেছেন এবং দেখিয়েছেন ষে, হিক্র 
আসিফ, গ্রীক পার্সিউস থেকে সেন্ট জর্জ ও ড্রাগনের কাহিনী পধন্ত সবই হল 
“017 1199 930. 10560 0 901021065 026616 909. 00000010০৬০] 
৬৮1100ত1: 10206010060 117 116091.7 ৩৭ 
এই বিশ্বনাট্যের সঙ্গে ববীন্দ্রনাথের “খতুরঙ্গশালা'র ভাবগত মিল ও অমিল 
আমরা দেখেছি । অমিলের চেয়ে মিলের অংশ এত বেশি যে, মনে হয় রবীন্দ্র 
নাথ সচেতন ভাবে পৃথিবীর আছ্যতম নাটকের ওই স্থৃতি থেকে নিজের নাট্যরচনার 
একটি বুহৎ সুত্র গ্রহণ করেছিলেন এবং নিজের মতে। করে তার রূপ তৈবি 
করেছিলেন । এই রূপে সংগীত ও নৃত্যের প্রাধান্ত থাকতে বাধ্য, কারণ বিচুয়ালে 
একটা ৰড়ে। ভূমিকা পায় সংগীত ও নৃত্য । তার উপর এই নাটক এক হিসাবে 
০0]া2য2791 বা গোষ্ঠী-ভিত্তিক, অর্থাৎ ০01200301910-র জীবন-মৃত্যুর সঙ্গে 
জড়িত শক্তি ও ঘটন! নিয়েই এ নাটক । এই নাটকের কেন্দ্রীয় চবিত্রগুলি যে 
রূপক বা ৪119201%-র স্বভাব গ্রহণ করে, তার কারণ নিহিত রয়েছে এগুলির 
গোঠীবদ্ধতার মধ্যেই । বূপক ভাষার মতোই প্রাথমিক ও সাধারণভাবে মমাজের 
সৃষ্টি, বাক্তির একার ত্ষ্টি নয়। কখনে| বা একটি দল বা যৃখ ঘে একটি চরিত্র 
হয়ে যায় এ নাটকে,_-তাও ওই গোষ্ঠীর অংশগ্রহণেরই স্থৃতি। অন্যদিকে 
এগুলির আবেদনও বাক্তির একার কাছে নয়ঃ ব্যক্তিকে অতিক্রম করে বৃহৎ 
সমাজের কাছে । রবীন্দ্রনাথের খতুনাট্য ও খতুসংগীতগুলির৩৮ জনপ্রিয়তার 
কোনো নির্ভরযোগ্য পরিসংখ্যান নেই, কিন্তু সে জনপ্রিয়ত। নিশ্চয়ই তার 


না. না.-৯১ 
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অন্যান্ত নাটকের তুলনায় অনেক বেশি । ইদানীং তে! রবীন্দ্রনাথের খতুনাটোর 
থিমকে বিস্তারিত ও সম্প্রসারিত করেও খতুনাট্য বা “পালা” বচিত এবং পরি- 
বেশিত হচ্ছেঃ এবং গ্রামোফোন কোম্পানিও এ ধরনের কিছু লং প্লেয়িং বেকর্ড 
বার করছেন । পৃথিবীর সঙ্গে আমাদের সম্বন্ধে ও আদানপ্রদানের একটি খুৰ 
মৌলিক সংস্কারে ব্যবহার করে রবীন্দ্রনাথ এই যে নাটকগুলি রচনা করলেন, 
তার পিছনে কি ফ্রেজারের "75 00196 70081, বই'টি পড়ার প্রভাব ছিল? 
বন্টি তিনি পডেছিলেন এমন কোনো স্ৃনিশ্চিত প্রমাণ হাতে ন। থাকাম ১৯ 
এ সম্বন্ধে স্বনিনিষ্ট কিছু বলা শক্ত । তবে বইটি বারো খণ্ডে বৃহৎ আকারে 
বেরিয়ে যায় ১৯১১ নাগাদ, তারপরে ববীন্দ্রনাথের কিছু কিছু অংশ পড়ে ফেলা 
খুব অসম্ভব নয়। নাকি পরে সুইডেনে ১৯২১ সালে রবীন্দ্রনাথ যে লোকন্‌ত্য 
দেখেছিলেন বলে জানিয়েছেন প্রভাতকুমার৪০ সেই ধরনের কোনো উৎসৰ ছিল 
তার স্বতিতে? মেপোল উৎসব যেন “রক্তকরবী'র বস্ততে উকি দিয়ে ঘায় বাববার | 


ডং 


এই ঞতুনাটকগুলিতে রবীন্দ্রনাথের জীবন-সংক্রান্ত তত্বের কতকগুলি 
বিশেষ স্তর প্রকাশ পেয়েছে । প্রথমত দেখি, তার মতে পরিবর্তন আসলে 
নিতাতার দ্বারা নিয়ন্ত্রিত; ফলে এ পরিবর্তন নয় ৮1012) বা সংঘাতময়, 
এবং যেটুকু *101670০০ তাতে ঘটছে তা বিশ্বশ্তির “লীল!” বা রঙ্গের অংশ । 
নৃতন-পুরাতন বার্ধক্য-যৌবন, জীবন-মৃত্যু এই অবস্থা-যুগ্মকগুলির সম্পক 
নির্য়েও তাকে কয়েকটি ধাপ পেরোতে দেখি। চিন্তার একট। স্তরে তিনি 
আভাস দেন যেন এগুলি একটি আরেকটার অব্যবহিত পরবতী । তারপরে 
ইঙ্গিত দেন পুরাতন, বার্ধক্য এবং মৃত্যু যথাক্রমে নৃতন, যৌবন এবং জীবনেরহ 
অন্য রূপ--ছল্ম রূপ । অর্থাৎ পাশ্চাত্যের বোধে সময়ের বা পরিবর্তনের যে 
আরেকটি বপ--খপ্ডিত বা 4150156 রূপ--তা রবীন্দ্রনাথ নানাভাবেই বজন 
করেন। শেষে অন্য একটা স্তরে এ বিরোধী বাস্তবগুলির সমীভবন বা £96120- 
$০201013 ঘটে রবীন্ত্রনাথে । এর সঙ্গে আরো যুক্ত হবে, নটরাজ সম্বন্ধে তার 
ধারণা--ভয়ংকর-০শংকর, সক্্যাসীন্লসুন্দর, ( অন্য রুজ-হ্থন্দর, ধ্বংস-স্থ্টি 
বা হ্ষ্টিব উপক্রম ) বা কুৎসিত ও সুন্দর ( রাজী” ), দুঃখ ও আনন্দ, অমঙ্গল ও 
মঙ্গল সম্বপ্ধে তার সামীপ্য বা একের ৰোধ। এ প্রবন্ধে সে-সব আলোচনার 
পরিলর নেই, শুধু ইঙ্গিত করেই ক্ষান্ত হতে হবে। 


নিসর্গ-নাটক ও ববীন্দ্রনাথ ১৬৩ 


'টাক। ও জুত্রনির্দেশ 


১, 


“শারদোৎ্সব (১৯০৮/১৩১৫ ), 'ফান্কনী', (১৯১৪/১৩২১) ববিস্ত? 
( ১৯২২/১৩২৯ ), “শেষ বর্ষণ, (১৯২৫/১৩৩২ )+ “নটরাজ : খতুরঙগশালা? 
( ১৯২৬/১৩১৩ ), “নবীন? €১৯৩০/১৩৩৭ ) এবং শ্রাবণগাথা" (১৯৩৪/ 
১৩৪১) প্রকাশ্ঠত রবীন্দ্রনাথের নিসর্গবৃত্ত-নির্ভর নাটক । রবীন্দ্রনাথের 

গানে এবং কবিতায় খভু-আবর্তনের বিচিত্র নাটকীস্মতা 'খুৰ স্শ্ ও ত্য 

পরম্পরায় ধরা পড়েছে, কিন্তু সেগুলি আমাদের মূল আলোচা নয় । 
“গীতবিতান'-এ প্রক্কৃতি অংশে বর্ষার গানের সংখ্যা ১১৫১ বসন্কের গান 
৯৬টি। 

“শেষ বর্ষণ'-এ রাজা, নটরাজ (এ নটরাজ, “নটরাজ : খতুবঙ্ষশাঁলা"র 

নটবাজ নয় ) ইতাদি ; “বসস্ত-এ রাজা, কবি; 'নবীন-এ মনোলগ 

উচ্চারপকারী কৰি; “শ্রাবণগাথা"য রাজা, সভাকবি ও নটরাজ । 

এই ভায়ালেকটিক পদ্ধতির ইঙ্গিত পাই “শেষ বর্ষণ'-এর রাজা ও নটবাজের 
লাপে: 

নটবাজ। ---মহারাজ, দয়! করবেন, কথ! কবেন ন। | 

রাজা । নটবাজ, তুমিও তো কথা কইতে কস্তুর কর ন।। 

নটবাজ । আমার কথা যে পালারই অঙ্গ । 

রাজা । আর আমার হল তার বাধা । তোমার যদি হয় জলের ধারা, 

আমার না হয় হল নুভি, ছুয়ে মিলেই তো ঝরনা । শ্ছষ্টিতে বাধা ষে 
প্রকাশেরই অঙ্গ 1*-" 

নটরাজ। এবার বুঝেছি আপনি ছন্মবসিক, বাধার ছলে রস নিংড়ে 
বের করেন। 

দ্র. ববীন্দ্র-রচনাবলী, পশ্চিমবঙ্গ সরকার, ১৯৬১১ ৫ম খণ্ড ৬১২ পৃষ্ঠ। | 
এব পর থেকে সবই বর/খণড,পুষ্টা--এই ক্রমে নির্দে/শত হবে। 

বর/৫/৬১৫ | 

বর/৫/৬২ৎ । 

“কালের মাত্রা” “কালের মাত্রা ও ববীন্দ্রনাটক', ১৯৬৯ কলকাতা, দে'জ 
পাবলিশিং, ৭৭ পৃষ্ঠা । আবে দ্রষ্টব্য, “ঝতুমণ্ডল ও রক্তকর্বী” ১৩৮-৪৫ 


পৃষ্ঠা । 


১৬৪ 


১৫, 


১৬, 


৯৭, 
১৮, 


১৭৯, 


নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


রূর [ বিশ্বভারতী সংস্করণ, ১৩৫০ ] /১৫/৩৪৩.। 

তদেব, ৫৪৫--৪৭ । 

তদেব €৪৮। 

রর/৬২০৪ । 

জর. ১62055, 1,০৮5, ৮102 ১0:৪০০০]21 ১6০৮ 01 11507, 
[02095 4৯ 9০০০০ সম্পাদিত 74/:%, 25077705747 ( ইত্য়ানা 
ইউনিভার্সিটি প্রেস, বলুমিংটন, ১৯৫৫ ), ৮৪ পৃষ্টা । 

মাফিনিদের সময় সম্বন্ধে ধারণা কী, এ সম্বন্ধে এভোয়ার্ড টি. হল্‌-এর 
বিবৃতি উল্লেখযোগা "*-৮4৯1001010255 00112] 0£ (1000 &3 21:09. 07 
2.110001) 50০60101106 11000 00010, 21010 ৮917101) 0709 
[01:0599505..711)0 10990 1095 59617091065 0 00177709100701708 
17101) 912 0০ ০2 10900 0150000 (60176 00111 20 2. 011010%).% 
দ্ষ্টবা, 17911. 12010 275 ,571271 £.2775/226, 959, 
(01:62013৮৮101), (50120. চঢাল০০০০৮ 00101102761:)055 1170, 6 
[21010100 0091), 0. 9, 

ইলিয়াভির গ্রন্থটির ইংরেজি অনুবাদের নাম 0০57795 2/2. £175407)? : 
71০ 14)1/ 01172 £4০7712/ /61%77%-7009915 ৬/111277 [২-এর 
অনুবাদে নিউ ইয়র্কের হারপার থেকে ১৯৫৯-এ বেরিয়েছে । এ বইটি 
দেখার স্থযোগ পাইনি আমি--এর কথাগুলি সবই নিয়েছি এন. য়োসেভ 
ক্যালারকো (6০91910০0)-লেখ। 72728708217 বইটি থেকে । প্রকাশক 
ইউনিভার্সিটি অব মিনেসোটা প্রেস, ( মিনিয়াপোলিস ), ১৯৬৮। জর পৃ. 
৪-৫ | 

তদেব, ৫ পৃষ্ঠা । 

লগুন, ম্যাকমিলান আযণ্ড কোং, ১৯২১ । এ লেখায় ১৯৬৩-র পেপারব্যাক 
পংস্করণ ব্যবহত । 

ফ্রেজারের অনেক সিদ্ধান্ত_যেমন পৃথিবীর সব মানবগোষ্ঠীকেই একই 
ধরনের বিবর্তনের মধ্য দিয়ে আঁসতে হয়েছে, ইত্যাদি আজকাল ঘে 
পরিত্যক্ত হয়েছে তা সকলেরই জানা । আমি মূলত তার দেওয়া তথ্য 
ব্যবহার করেছি__যে পরিমাণে তার তথ্যকে তার সিদ্ধান্ত থেকে পৃথক করে 
আনা আমার পক্ষে মম্ভব, সেই পরিমাণে অস্তত। 


খ. 
২১, 
২. 


২৪. 
২৫. 
২৬. 
৭, 


২৮. 


২৯, 


৩০. 
৩১, 
৩২, 
৩৩. 
৩৪. 
৩৫, 


৩৩৬. 


৩৭. 


৩৮, 


নিসর্গ-নাটক ও ববীন্দ্রনাথ ১৬৫ 


[76 0০190 80581, পৃর্বোজি সংস্করণ) ৩৯৫ পৃষ্ঠা | 

তদ্দেব, ৪২৩ পৃষ্ঠা । 

তদেব, পৃ. ৩৮৯-৪২৬ | 

তদ্দেব ৪০৭ পষ্ঠা । 

দেব, ৪০৮ পৃষ্টা । 

তদেব, ৪১৬ পৃষ্ঠা ৷ 

তদেব, ৪১৮ পৃষ্ঠা । 

তদেব, ৪২৬-২৭ পৃষ্ঠা । 

পরে ্রক্তকরবী'র আকর্ষণজীবী সভ্যতার পরিকল্পনায় এ অভিজ্ঞতার 
প্রতিরপণ ঘটে | এ প্রসঙ্গে উল্লেখযোগ্য ষেঃ জনৈক মার্কিন সমাজতাত্বিক 
তাঁর নিজের সমাজকে একটি বইয়ে “70 4১০০০1৭1015 9০9০01905 
রূপেই বিশেষিত করেছিলেন । 

রবীন্্রজীবনী ৪র্থ খণ্ড, বিশ্বভারতী ( ১৩৫৯ ), ১১৬ পৃষ্ঠা । প্রভাতকুমার 
এনডু জকে লেখা রবীন্দ্রনাথের পত্র ব্যবহার করেছেন এসব তথ্যের জন্য । 
তদেব, ২০৫ পৃষ্ঠা । 

তদেব, ১৬৬ পৃষ্ঠা । 

পূর্বোক্ত গ্রস্থ, ৪২১ পৃষ্ঠা । 

রবীন্দরজীবনী, চতুর্থ, ২০৫ পৃষ্টা । 

সমন্ত উদ্ধৃতি নটরাজ : খতুবঙ্গশালা” থেকে । 

রর/৬1৪৫০ । 

[01010101)0, 921018101] 7776 07187 01:76 77720676, 1961, 
বত ০0], 71]] 2120 ৬/৪05, ১৩ পৃ. ৮০০ ঢ7010215105-এর 
মূল জার্শান বইয়ের (90171615915101796 170 9117176 465 
ঢস]0৮:০2৭275 ) ১৪২ পৃষ্ঠা থেকে উদ্ধৃতি । 

তদেব, ৯৮ পৃষ্ঠা। | 

ধতৃলংগীতগুলি সবই [বিশেষ বিশেষ নাটকের অংশ হিসাবে একস রচিত 
হয়নি, তা আমরা জানি। কখনও কখনও পুরনো কিছ গানের চারদিকে 
কথ। বুনেই এ ধরনের নাটক দীড় করিয়েছেন রবীন্দ্রনাথ । তা সত্বেও 
এ প্রবন্ধে নাটকগুলিকে একটি অখণ্ড এবং এককালিক রচনা বলেই ধরা 
হয়েছে। আর, পাঠকেরা নিশ্চয়ই এর মধ্যে লক্ষ করেছেন থে, নাটক 


১৬৬ নাটমঞ্চ নাটারূপ 


বলতে আযরিন্টটলীয় সংস্কারের ঘন্বসংঘাতময় পূর্ণাঙ্গ আধ্যান এবং চরিক্র' 
সংলাপ ইত্যাদি উপাদীনবিশিষ্ট 9009০৮০:০৫ নাটকের সংকীর্ণ ধারণাকেও 
এ প্রবন্ধে গ্রহণ করা হয়নি । 

৩৯ আমি নিজে বিশ্বভার্তীতে গিয়ে বিষয়টি অনুসন্ধান করে দেখিনি । তবে 
ডঃ উজ্জ্লকুমার মজুমদার--ধার রবীন্দ্রনাথের পড়াশোনা বিষয়ে প্রবন্ধ 
আছে-_আমাকে' মৌখিকভাবে জানিয়েছেন ও বইটি রবীন্দ্রনাথ ষে 
পড়েছিলেন এমন কোনো! সুনিশ্চিত প্রমাণ নেই। 

৪০. প্রভাতকুমার মুখোপাধায়, “রবীন্ত্রজীবণী” তৃতীয় খণ্ড, ৫৬ পৃ. 


অভিনয়, প্রযোজনা! ও রবীন্দ্রনাথ 
১. ভুমিক৷ 


জান্নীনির ভাইমার রাজ্যের ডিউক কার্ল আউগ্তন্ট-এর যে ছোট্ট থিয়েটাবটি 
মহাকৰি গয়টে-র হাতে ছিল, তার সম্বল ছিল যৎসামান্ত । ডিউক নিজেই বেশ 
গরিব ছিলেন, কাজেই তার থিয়েটার ঘে গৰিৰ হবে তা আর বেশি কথ। কী? 
টিলেঢাল! উইংস, একট! পুরোনো বাকরুথ, আসবারপত্রের সংখা! শৃহ্য। 
পোশাক-টৌশাকের কথ| না তোলাই ভালো, শহরের থিয়েটারের পুরানে। 
নোংব। পোশাক কিনে এনে কাজ চলত । অভিনেতাদের ক্ষমতাও ছিল স্বল্প । 
গয়টে নিজে একটি “অভিনয়ের নিয়মাবলি? বচনা করেছিলেন তাদের জন্য+ তাতে 
বলেছিলেন কীভাবে স্টেজে চলাফেরা করতে হয়, বৃঝিয়েছিলেন কী ধরনের 
তাবভঙ্গি দেখতে খারাপ লাগে চোখে--অভিনেত্রীরা যেন নিজেদের ছোট্ট 
পয়সার বটুয়! স্টেজে না নিয়ে আসে, অভিনেতার! ষেন স্টেজের উপরে সশবে 
নাক না ঝাড়ে। কিন্ত ছলে হবে কী? গয্পটে ষতই তাদের নিয়মকাুন 
শেখাতে যান ততই অভিনেতাদের ভাবভঙ্গি কৃত্রিম ও আডষ্ট হয়ে পড়ে । তার 
জন্য অবশ্তঠ তার কোনো। ক্ষোভ নেই, নিজের থিয়েটারকে তিনি একটি 
অসামান্য সফল প্রতিষ্ঠান বলেই মনে করেন। যদিও অন্যের। কী মনে করে সে 
আরেক কথ।। অভিনেতাদের বেতন এত কম যে, ভালে। অভিনেতা! আসেই না 
থিয়েটারে । এক অভিনয়ে একটি অভিনেত্রীর উপর বেগে উঠে নায়ক যারধোর 
শুরু করে দিল, পুলিশ এসে তাকে ধরে নিয়ে গেল। এসব নিত্যনৈমিত্থিক 
ঘটনা । এর মধ্যে দিয়েই থিয়েটার চলছে, অভিনীত হচ্ছে পৃথিবীর মহত্বম 
নাটকগুলির একটি-_-“ফাউস্ট” । 

আশ্রিত গয়টে-র পক্ষে যে অস্থুবিধাগুলি ছিল+ রবীন্দ্রনাথের ক্ষেত্রে তার 
অধিকাংশই অনুপস্থিত । সম্বল, সহায়তার অভাব তার ছিল না। অন্তত 
কয়েকজন শক্তিমান প্রথম শ্রেণীর অভিনেতা তাঁর হাতের কাছেই ছিলেন। 
তারা বেতন প্রত্যাশায় অভিনয় করতে আলেননি, এসেছিলেন শখ বা শিল্পের 


১৬৮ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


জন্য । বর্ণশিল্পী ছিলেন কাছে, সংগ্লীতজ্ঞ ছিলেন, ছিলেন নৃত্যবিশারদ আনন্দ- 
পিপাস্থর দল-_চতুদিকেই সর্বাঙ্গীণ সহযোগ, তাই তার হাতে কয়েকটি মহৎ 
নাটকই শুধু যে রূপ নিল তা নয়, স্থটি হল বাংলাদেশের প্রথম পরিণত থিয়েটার 
__এক্মাত্র থিয়েটার, ঘ। প্রত্যেকটি কালের সঙ্গে সমকালীন, প্রত্যেকটি নাটকীয় 
রূপবন্ধের আত্মীয়, অথচ কোনোটাতেই চিবস্থাক়ীরপে রুদ্ধ নয়। সার্বত্রিক, 
সার্বভৃূমিক | থিয়েটারকে 7£2£765747/ স্টেজের হাত থেকে মুক্তি দেওয়ার, 
বা অন্য বিকল্প মঞ্চ তৈরি করে প্রযোজনায় বাপকতর স্বাধীনত। আবিষ্কার 
করার, যে ইচ্ছা ক্রমশ জেগে উঠেছিল এপ্রন স্টেজ, এবিন! থিয়েটার থেকে শুরু 
করে “হানামিচি” ধরনে মঞ্চ থেকে দর্শকদের মধ্যে পথ বার করে দেওয়ার চেষ্টায়, 
77122176777 176 709%74-এর প্রবর্তনায় ; বা ব্যাপকভাবে প্রতীকী মঞ্চ- 
পরিকল্পনায় থিয়েটারের শুদ্ধতম রূপকে পাওয়ার ষে আগ্রহ আছে-_রবীন্দ্রনাথের 
প্রযোজন। তাতে অনায়াসেই প্রেরণ। জোগাতে পারে। এ শুধু পুরাতনের মধ্যে 
ফিরে যাওয়া নয়-_নাটকের শুদ্ধতম নিষ্র্যাটিকে আবিষ্কার করার চেষ্ট।। ধাবা 
বলেন 7%22175 7175 70874 আসলে এক ধরনের “যাত্রা মাত্র, তারা 
একথ! ভূলে যান যে, “যাত্রা” তার নিজন্ব ফর্মের শ্রদ্ধতা বিষয়ে সচেতন নয, তা 
গৃহীত উত্তরাধিকার মাত্র, আবিষার নয়। ওই সব মঞ্চরূপ যে অর্থে শুদ্ধ, তা 
বোধের মধ্যে পেতে হলে, খানিকট। “অশ্ুদ্ধতাঁর' স্তর পেরিয়ে আসা দরকার । 
পৃথিবীর নাটক সেই পরিক্রমা করেছে। ববীন্দ্রনাথের ক্ষেত্রে বিশ্ময়কর ব্যাপার 
হল যে, তিনি তার একার জীবনের মধ্যে এই পরিভ্রমণ শেষ করেছেন। পৃথিবীর 
আর খুব কম নাট্যকার ব৷ প্রষোজক সম্বদ্ধেই একথা! বল ষাৰে। ইবসেন ব। 
স্িগুবার্গএব নাম প্রথমেই মনে আসছে, তবে এ ছুয়ের মধ্যে স্ট্রিগুবার্গ-এর উত্তরণ 
আরও স্পষ্ট । ববীন্দ্রনাথ তাঁর নিজের মতে! করে নাটকীস্বতার এ 2:01,651১6- 
টিকে ধরবার চেষ্টা করেছেন। তার জীবনের প্রযোজনা! ও অভিনয়ের ইতিহাস 
আলোচনা করলে এই সত্যটি বিল্ময়করতাবে স্পষ্ট হয়ে ওঠে । 


২. নতুন নাট্য প্রযোজনা, তার চরিত্র 


কালাহ্ক্রম অন্থসরণ করে রবীন্দ্রনাথের প্রযোজনাকে স্থলত দুটি ভাগে ভাগ 
করা যায় । আবার ভূগোল ও সংগঠনের দিক থেকে হয়তো তিনটি পর্যা__ 
কলকাতার প্রথাগত প্রযোজনা, শাস্তিনিকেতনের নবীন ভাবনা, কলকাতা ও 
শান্তিনিকেতনের মিলিত শিল্পরূপ। ১৯১৬-ব ( ১৬ই মাঘ, ১৩২২-এ দ্ফান্তনী'র 


অভিনয়, প্রযোজনা ও রবীন্দ্রনাথ ১৬৯ 


'অভিনয়-এর ) পৃবতাঁ সময়ে মূলত তার নাট্যরপায়ণ ছিল প্রতিরপাস্বক ব। 
[615921090101291 পরবতাঁকালের রূপায়ণ প্রতিরূপণ বঞ্জিত, প্রতীকী, 
বাঞনাময় । আগের পর্বে গীতিনাটাগুলিছাড়া অন্য নাটকগুলি ছিল শেকসপিরীয় 
আদর্শে তৈরি, সথগঠিত গল্পের কাঠামোতে প্রবল বৃহির্ঘিন্ঘ ও অন্তঃসংঘাতময়, আর 
পরবততাঁ নাটকে এই দ্ন্বও ঠিক গল্পের স্পষ্ট কাঠামোর আশ্রয় নিচ্ছে না। কিন্তু 
১৯০৮ আগস্ট-সেপ্টেম্বরের ( ভাদ্র-আশ্বিন ১৩১৫ ) শান্তিনিকেতনে শারদোৎ্সব' 
অভিনয় থেকে তিনি 'প্রতিবূপাত্বক বূপায়ণের প্রতি উদাসীন হতে শুরু করেন। 

এট! ঠিক যে শান্তিনিকেতনে আশ্রমবিদ্যালক্ স্থাপনের (১৯৮১) পর ছোট 
ছোট ছেলেদের সারা বছরের সিলেবাস-বোঝা বহনের মধ্যে আবদ্ধ না রেখে 
উৎসব ও আনন্দের আয়োজনে আমন্ত্রণ করার কথাটিও তাঁর মনে আমে । গান 
আর নাটককে সেই কাজেই তিনি ব্যবহার করতে আরম্ভ করেন। শুধু বিনোদনের 
জন্য নয়, তার কাছে শিক্ষাদানের পদ্ধততিটাই একটা ব্যাপক অর্থ পেয়েছিল, যার 
মধ্যে পড়াও আছে, আবার নাচ-গান অভনয় ও অন্তান্য সামাজিক কাজকর্মও 
আছে, আবার উপাপনাতে যোগদানও আছে । টদনন্দিন রুটিনেও ঘে একটি 
“বিনোদন পরব” নির্দিষ্ট হয়েছিল তার উল্লেখ অনেকেই করেছেন, তাতে “হেম্ালি- 
নাট্য” ৰা ০:9:8০-গুলির ( রবীন্দ্রনাথের 'হাম্তকৌতুক' ও 'ব্যঙ্গকৌতুক'-এর 
ছোট নাটিকাগুলির ) অভিনয় ছিল প্রায় স্থায়ী অঙ্গ,১ শাস্তিনিকেতনের বালক- 
ছাত্রদের জন্য রচিত হওয়ার কারণেই সেগুলি স্ত্রীতূমিকাবজিত । এই বালকদের 
প্রতিবেশিত্ব এবং তাদের নাটক্রিয়ামম টেনে আনার তাগিদ যে ওই “হেয্ালি 
নাট্য,” শারদোৎসব$, ইত্যাদি বালক-প্রধান নাটক বচনা এবং “জা, 
“অচলায়তন", প্রভৃতি নাটকে ঠাকুরদাদা ও তার দলৰল বির প্রাথমিক প্রেরণা 
--তাতে কোনে সন্দেহ নেই। এবং শাস্তিনিকেতনের সারাবছবের আবর্তনমক়্ 
উৎসবক্রিয়ার সঙ্গে যুক্ত হল নাটক, তার ফণ্পে বেশ কিছু নাটকও হয়ে উঠতে 
লাগল একধরনের উৎসব-আচ|র, বিশেষত ধতু-উৎসবের সঙ্গে যুক্ত-_-তা! 
নাটকগুলির নামকরণ থেকেই বোঝা যায়_-শারদোৎসব', “ফান্তনী, “বসস্ত' 
ইত্যাদি । পূর্ববর্তী নিবন্ধে আমরা এ সম্বন্ধে আলোচনা করেছি । 

কিন্ত শুধু নাটকের বিষয়ে বা গঠন-প্রকরণে বৈচিত্র্য নয়। নাট্য-প্রযোজন। 
সংক্রান্ত ভাবনারও পরিবর্তন হচ্ছে রবীন্দ্রনাথের । অভিনয় সম্বন্ধে তার ধারণার 
যে-বদদল হয়েছে তার সাক্ষা পাই একই অভিনয় সম্বন্ধে ছুটি প্রায় স্ববিরোধী 
মন্তব্য থেকে। ১৮৯১ সালে যখন “ফুরোপ-যাজ্রীর ভায়াবি” লিখছেন তখন 


১৭০ নাটমঞ্চ নাট্যরপ 


তিনি লাইনিয়ম থিয়েটারে হেনরি আর।তং আর এলেন টেবি অভিনীত 'ব্রাইড 
অব ল্যাঘারমুর' নাটক প্রসঙ্গে লিখছেন, “চমৎকার লাগল । কী সুন্দর 
900776 ] আঁভনয়ের সঙ্গে প্রায় বরাবর ধার ত্ববে বিচিত্র ভাবের ০০:১০ বাজে, 
সেটাতে খুব জমিয়ে তোলে । 75112) 25 খুব ভালো অভিনয় করেছিল, 
[7৮17)£-এর অভিনয়ও খুব ভালো-_কিম্ত এমন 1+12.1271570১ এমন অস্পষ্ট 
উচ্চারণ এমন অন্থন্দর অঙ্গতজি! কিন্তু তবুও ভালো অভিনয়-_সেই 
আশ্চর্য ।”২ এসব লেখার উনিশ বছর পরবে লিখছেন “পথের লঞ্চয়'-এব প্রবন্ধ 
“অন্তর বাহির”*।-..তাতে আঁভনয় সম্বন্ধে সাধারণ কথা বলতে গিয়ে আবার 
সে প্রসঙ্গ আসছে-_ 

“অভিনয়--জনিসট যদিও মোটের উপর অন্যান্য কলা|বগ্যার চেয়ে নকলের 
দিকে বেশি ঝৌক দেয়, তবুও তাহা একেবারে হরবোলার কাণ্ড নহে। 
তাহাও স্বাভাবিকের পর্দা ফাক করিয়৷ তাহার ভিতর দিকের লীল দেখাইবাক 
ভার লশ্য়াছে। স্বাভাবিকের দিকে বেশি ঝোক দিতে গেলেই সেই 
ভিতরের দিকটাকে আচ্ছন্ন করিয়। দেওয়া হয়। বঙ্গমঞ্চে প্রায়ই দেখ! যায়, 
মাহুষের হৃদয়াবেগকে অতান্ত বৃহৎ করিয়! দেখাইৰার জন্য অভিনেতার। কম্ববে 
ও অঙ্গভঙ্গে জবরদস্তি প্রয়োগ করিয়া থাকে । তাহার কারণ এই যে, যে ব্যক্তি 
সতাকে প্রকাশ ন। কারয়। সত্যকে নকল কবিতে চায় সে মিথ্া। সাক্ষাদাতার 
মতো বাড়াইয়া বলে । সংবম আশ্রয় করিতে তাহার সাহস হয় না। আমাদের 
দেশের রজমর্চে প্রতাহই মিথ্যাসাক্ষীর সেই গলদ্ঘম বায়াম দেখ। যায় । কিন্ত 
এ সম্বন্ধে চুড়ান্ত দৃষ্টান্ত দেখিয়াছিলান ধিলাতে। সেখানে বিখ্যাত অভিনেতা 
আভিডের হ্যামলেট ও ব্রাইড অফ লামারমুর দেখিতে গিয়়াছিলাম । আন্তিঙের 
প্রচণ্ড অভিনয় দেখিয়া আমি হতবুদ্ধি হইয়া গেলাম। এবূপ অসংযত আতিশয্যে 
অভিনেতব্য বিষয়ের স্বচ্ছতা একেবারে নষ্ট কবিয়া ফেলে ; তাহাতে কেবল 
বাহিরের দিকেই দোল দেয়, গভীবতার মধো প্রবেশ করিবার এমন বাধ। তো 
আমি আর কখনো দেখি নাই ।*৪ 

একই অভিজ্ঞতা দুযুগ পরে কীরকম ভিন্ন হয়ে যাঁয় তারই দৃষ্টান্ত পাই এ 
ছুটি উদ্ধতি থেকে। প্রথমটি অভিজ্ঞতার পরে পবেই লেখা, ফলে সেই 
মুহূর্তের প্রত্যক্ষ প্রতিক্রিয়ার বেশটি রবীন্দ্রনাথ গোপন করেননি, আরভিঙের 
আতিশধ্য সত্বেও বলছেন “চমৎকার লাগল ।৮ কিন্তু উনিশ বছর পরে সে 
অভিজ্ঞত| সম্পূর্ণ নেতিবাচক হয়ে দ্রীড়াচ্ছে তাঁর স্বতিতে, এখানে স্বতিতে 


অভিনম্প, প্রযোজনা ও ববীন্দ্রনাথ ১৭১ 


আব হয়েছে পরবততীঁকালের ভাবন।। 

এই ভাবনা মিমেসিস বা অন্থকরণ-নির্ভর বাস্তবতাকে বর্জন করে, এবং 
লীলা'কে প্রকাশ” করার দিকে লক্ষ্য দেয়। প্রযোজনাতেও বাস্তবের অনুকরণে 
আকা দৃশ্ঠপট বর্জনের কথ! বলেছেন তিনি ১৯০২-এ লেখা “বিচিত্র প্রবন্ধ” এর 
“রজমঞ্চ” প্রবন্ধে : “ভাবুকের চিত্তের মধ্যে বঙ্গমঞ্চ আছে, সে রঙ্গমঞ্চ স্থানাভাব 
নাই । সেখানে জাছুকরের হাতে দৃশ্যপট আপনি রচিত হইতে থাকে। সেই 
মঞ্চ, সেই পটই নাট্যকারের লক্ষাস্থল ; কোনে কৃত্রিম মঞ্চ ও কৃত্রিম পট 
কবিকল্পনার উপযুক্ত হইতেই পারে না ।” 

অথচ ওই দশ-এগারো৷ বছর আগেই “কী সুন্দর 5061০ 1” বলে প্রশংসা 
করেছেন 'ব্রাইড অব ল্যামারমুব' নাটকের দৃশ্ঠপটের। আর এখন বলছেন 
ইয়োরোপের “বাস্তবিকতার আস্ত গন্ধমাদন,” বলছেন “বিলাতের নকলে আমর' 
যে থিয়েটার করিয়াছি তাহা ভারাক্রান্ত একট স্ফীত পদার্থ ।” পবাগানকে 
ঘে অবিকল বাগান আকিয়াই খাড়া করিতে হইবে এবং জ্ীচবিত্র ষে অরুত্রিম 
সত্রীলোককে দিয়াই অভিনয় করাইতে হইবে, এক্প অত্যন্ত স্থল বিলাতি বর্বরতা 
পরিহার করিবার সময় আসিয়াছে ।” ১৮৯২-এ লেখ। “গ্য ও পদ্য” প্রবন্ধেও 
রবীন্দ্রনাথকে স্রোত্বিনীর কথায় “সংগীত আলোক দৃশ্যপট স্বন্দর সাজসজ্জা" 
ইত্যাদিকে নাটকের স্বাভাবিক উপকরণ হিসেবে মেনে নিতে দেখি । লক্ষ করি, 
“দৃশ্তপট'ও তার মধ্যে আছে। তা “ভিন্ন ভিন্ন আর্টের মধো সহযোগিতার” 
ৃষ্টাস্ত তার কাছে তখনও । 

“শারদোৎসব' নাটকে স্ত্রী-চবিত্র ছিল না, কিন্তু তার দৃশ্ঠপট কেমন 
দাড়িয়েছিল? প্রভাতকুমার মুখোপাধ্যায়ের স্বতিতে ১৯১১ সালের “শারদৌৎ- 
সব-এর অভিনয়ের উল্লেখ আছে, তাতে বলা হচ্ছে,ঃ “সেকালে মঞ্চ সাজাত 
ছেলেরাই । বাঙাল ছেলেরা সার সকাল পুকুর থেকে পদ্মফুল তুলে আনে, 
কাশফুল সংগ্রহ করে আনে । নাট্যঘরের মঞ্চ অপরূপ সৌন্দর্যে মণ্ডিত হয়ে 
ওঠে । সীন প্রভৃতি একে ছেলেমি করার মনোভাব শান্তিনিকেতনে কোনোদিনই 
দেখ! যায়নি |”... প্রভাতকুমার এই সময় ছেলেদের ভূমিকাটি বড় করে লক্ষ 
করেছেন আবার--“ছেলেরাই স্টেজ সাজিয়েছে, পদ্ম এনেছে বাশি বাশি, কাশ ফুল 
তলে কাদার ভাৰ করে তার উপর পুঁতেছে। পাতা ফুলে নাট্যঘরের মঞ্চ ভরে 
উঠেছে। তারাই ফুটলাইট জোগাড় করে আনে---দ্বিপুবাবুর কাছ থেকে 
চেয়ে ।”৮ প্রেম্থনাথ বিশীর সাক্ষ্য থেকে জানি, দেবদারুর ডালপাল! দিয়ে চারটি 


১৭২ নাটমঞ্চ নাট্যপ 


উইংস বচন! কর! হয়েছিল, পিছনে ছিল একটি কালে! পরদ7 আর ধবনিকাতে 
মহাদেবের তাগুবনৃত্য-_অর্থাৎ নটরাজের মূর্তি আকা ।৯ প্রভাতকুমার 
মুখোপাধ্যায় আমাদের জানান, এ ডুপসিনটি শিল্পী মুকুল দে-র আকা 1১৭ এ 
নিশ্চয়ই ১৯০৮ সালের অভিনয়ের কথ! নয়, ১৯২০-বর কাছাকাছি সময়ের হবে। 
বিশীই স্টেজ বাধবাঁর জন্য ডালপাল! ভাঙতে যাবার কথা বলছেন একটু আগে+১১ 
পরে১২ “শারদোতৎ্সব'-এর দৃশ্তপট রচনার ব্রণ্ণা করছেন এইভাবে__“স্টেজের 
মধ্যে বেতসিনী নদীর তীরভূমি মাটি দিয়া উচু করিয্বা গড়িয়া তাহার উপবে 
ঘাসের চাপড়! বসাইয়া দেওয়া হইত; পটভূমিতে বা একটা আস্ত বটের ডাল 
পু'তিয়৷ বটগাছ স্ষ্টি হইত"*** | 

এর একটু পরে? পরিমল গোস্বামী বর্ণনা করছেন “শারদোৎসব'-এরই রূপান্তর 
ঞণশোধ'এর অভিনয়ের । তাতে দেখছি খণশোধ' নাটকের পশ্চাৎপটরূপে 
নন্দলাল বসুর আকা দৃশ্তের কথা-_“একটু দূর থেকে দেখলে মনে হবে সবুজের 
সমুদ্রে সাদ ফেনার ঢেউ |” পরিমল গোস্বামী জানাচ্ছেন নিজের প্রতিক্রিয়া 
“শরৎকালের আনন্দ-আবেগের প্রকাশ এ ছাড়া আর কিছুই হতে পারত ভেবেই 
পেলাম না ।৮১৩ 

কিন্ত এসব অভিনম্ব “ফাঁন্তনী-র প্রথম অভিনগ্ষের পরেকার । ঘতদূর অন্থমান 
করতে পারি, এবং প্রভাতকুমার প্রভৃতির লেখা থেকেও এই ইঙ্গিতই বেবিয়ে 
আসে যে, ক্ান্বনী'-র প্রযোজনাতেই প্রথম হাত পড়ল নন্দলালের মতো 
শিল্পীদের । সকলের সাক্ষ্যই বলছে, “শারদোৎসব-এব প্রথম দিকের অক্িনয্ব 
মূলত ছিল “সবটাই ছেলেদের ব্যাপার ।” প্রভাতকুমার জানিক্বেছেন 
“শারদোৎ্সব'-এর প্রথম অভিনয়ে ববীন্দ্রনাথ নিজে অভিনয়ও করেননি ।১৪ 
তবে পরে করেছেন। এরকম একটি অভিনয্ের, সম্ভবত একাধিক অভিনয্বের 
সংহত একটি স্বতির কথা লিখেছেন অমিতা৷ সেন,১৫-_-হয়তো! তা ১৯১৮-১৯ 
নাগার্দ হবে। তাতে কতকগুলি বিশেষ খবর পাই। এক, সেবার রবীন্দ্রনাথ 
“বালক-বালিকাদের' নিয়ে মঞ্চ জুড়ে গান গাইতে গাইতে নাট্যঘর থেকে বেবিক্ষে 
গিয়ে শালবীথি প্রদক্ষিণ করে গানটি অনেকক্ষণ ধরে ঘুরে ঘুরে গেয়েছিলেন । 
দর্শকরাও তাদের সঙ্গে যোগ দিয়েছিলেন । প্রসেনিয়াম ভেঙে বেরিয়ে ধাওয়ার 
এই দৃষ্টাস্ত খুবই চিত্তাকর্ষক-_-এতে মধাষুগের ইয়োৌরোপের ধর্মীয় শৌভাধাত্রা- 
ধর্মী নাটকের স্থতি জেগে ওঠে। ছ্িতীয়ত, বালক-বালিকাদের সাজে যুক্ত 
'হুয়েছিল একটি করে রঙিন ওড়না, কোমবে, কিংবা গলার পাশ দিয়ে দুধারে 


অভিনয়, প্রযোজন! ও রবীন্দ্রনাথ ১৭৩ 


ঝোলানো । নাচের সঙ্গে সঙ্গে এই ওড়নার চঞ্চল দোলা নিশ্চয়ই একটা 
তরঙ্গিত রঙিন ছন্দের ত্্টি করেছিল। অমিতা সেন জানাচ্ছেন, “মঞ্চে 
ঘুরতাম ফিরতাম নাচতাম গাইতাম, ওড়নাগুলে৷ ছুলে ছলে উঠত আর মঞ্চের 
আলোয় অভ্রের কুচিগুলি ঝকমাকয়ে উঠত ।” তৃতীয়ত, সেবার পশ্চাৎপট ছিল 
"মঞ্চের পিছনে গাঢ় নীল পর্দা, তার গায়ে সাদা কাশের গুচ্ছ, শিউ।ল ফুলের 
মালা, আর সবুজ ধানের মর্তরীর ঝালর ঝুলিয়ে দেওয়া হয়েছিল।” নন্দলাল 
এর পরে হাত দিলেন দৃশ্যপট বচনায়--ণশোধ'-এর আভনয় প্রসঙ্গে যার কথা 
বলেছেন পরিমল গোম্বামী । নন্দলাল শান্তিনিকেতনে এসে যোগ দেন ১৯১৯- 
এর পরে । 

“শারদোতসব' নাটকটির বিশষ্ট ফর্জটি সম্ভবত তাব প্রযোজনার ভিন্নতর রূপ- 
সন্ধানের প্রেরণ। দিয়েছিল, কিন্তু আসল ব্যাপারটা নিশ্চয়ই তার বিপরীত। 
অর্থাৎ প্রযোজনায় ভিন্নতর রূপসন্ধানের ইচ্ছাই ববীন্দ্রনাথকে ভিন্ন ফর্মের 
নাটকরচনায় প্রবতিত করেছে । 

কাজেই শেষ পর্যন্ত এমন দাড়াল থে, বীকুড়ার বন্যার্তদের সাহাধ্যার্থে 
জোভার্সকোর বাড়িতে “ফান্তরনী'র প্রথম অভিনয় হয়, তাতেই প্রথম রবীন্দ্রনাথ 
নঞ্চপবিকল্পনায় নৃতনত্ব সার করেন,১৬ সেদিক থেকে এই অভিনয়টির আন্ুপূর্ধিক 
পধালোচন। খুবই কার্ধকর হবে। অবনীন্দ্রনাথ, স্থরেন্দ্রনাথ দাশগুপ্ত বা রামানন্দ 
চট্টোপাধ্যায় “ফাল্তনী'র তত্বদর্শনকে ব্যাখা। করেছেন, কিন্তু আমাদের কাছে ঘ। 
প্রশ্নোজন, অর্থাৎ “ফাল্তনী'র প্রযোজনা-সংক্রান্ত তথা, তা তারা তেমন 
দেননি ।১৭ তা পাই ববীজ্রনাথের চিঠিপত্র, এবং আংশিকভাবে সত্যেন্দ্রনাথ 
দত্ভ ক্ুত একটি পমালোচনায়১৮--তিনি ওই দনকার অভিনয়ে একজন দর্শক 
ছিলেন । প্রথমে সত্যেন্দ্রনাথের কথাই উদ্ধত করা যাক। সত্যেন্দ্রনাথ 
প্রেক্ষাগ্ৃহের বর্ণনাটি এইভাবে দিয়েছেন : “দেখলুম কল্পনাদেবীর কল্প-কু্তচারী 
শিল্পীদের তপশ্তার প্রভাবে শহরের ধুলোৌতেই ফুলের ধুলোট শুরু হয়েছে। 
কল্পলতার ভাল নুইয়ে ধরে তার সমস্ত সৌন্দষ চয়ন করে বঙ্গমঞ্চটিকে সাজানো 
হয়েছে । বঙগ-তোরণের একদিকের স্তত্তে আক। বয়েছে জলাভাবে শুক্ষপ্রায় 
“পাপড়ি-ঝর! পুরাতনের পাও্বরণ পন্মচাকী।” অন্যদিকের স্তত্তে দিঘির 
নীলজলে সম্য-ফোট1 শতদ্দল পদ্ম । তোরণের মাথায় মরালের শ্রেণী, শুফতার 
দিক পরিহার করে পরিপূর্ণতার দিকে সোৎসাহে ছটে চলেছে। সারদার কৃপায় 
এ সারগ্রাহী মরালের দল আসল জিনিসটুকুই চয়ন করে ফিরবে 


১৭৪ নাটমঞ্চ নাট্যবূপ 


স্থধী ওর! ত্যজি নীর 
গ্রহণ করিবে ক্ষীর |” 

তোবণছাটি সম্ভবত ণ্টরমেণ্টর'-এব প্রাক্তন সংস্করণ, “তোরণের মাথা” 
নিশ্চয়ই এ স্টেজের টিজার (9232) কিন্তু এ তো গেল ঘবনিক! ওঠার 
আগেকার দৃশ্যবস্ত । ঘবনিক! ওঠার পরে ষে-দৃষ্ঠপট চোখে পড়ল, তা৷ সত্যেন্দ্র- 
নাথের কথায় : 

“সাজ-সঙ্জায় বিশেষ কোনে যুগের বা বিশেষ কোনে। জাতের হুবহু অনুকরণ 

করা হয়নি, আর দৃশ্ঠপট ঘা দেখানো হয়েছে তা ভূগোল-পরিচয়ের কোনে। 

পর্যায়ের সঙ্গেই মেলে না । তা হলেও বেশ সুন্দর এবং ভাবছ্যোতক । নীল 

রঙের পর্দায় সবুজের আভ।-_ আকাশে এবং অরণো মিলে-মিশে যেন নিবিড় 

হয়ে উঠেচে । গোটা কতক তারা দেখা যাচ্ছে । হরশিরস্থিত চন্দ্রকলার মতে। 

একটুখানি চাদও দেখা দিয়েচে । দু-একট। গাছের ডাল মাথার উপর ঝুঁকে 

রয়েছে, তার একটাতে একটি ঝুলান। বীধা। দু-একটা লতা! লতিযে উঠচে, 

উচুনীচু জায়গার ফাকে ফাকে তৃণমঞ্জরী বসন্তের হাওয়ায় রডীন হয়ে উঠেচে। 

এব বেশি আর কিছু নয় ।৮১৯ 

অবনীন্দ্রনাথ সাজিয়েছিলেন এই স্টেজ। এই মঞ্চসজ্ঞার অভিনবত্ব 
কোন্থানে? সম্ভবত এর অনাড়ম্বরে ও খ্ঞ্জনা-ধমিতায় । হয়তো সেই সঙ্গে 
তিন-মাত্রীর বধলে ছু-মাত্রার (ভ/ইমেনশনের ) উপরে বেশি নির্ভরতাম্ব। কস্ধ 
কেবল সিন-টাঙানো দৃশ্যপট সম্পূর্ণত দ্বিমাত্রিক, তার সঙ্গেও এর চবিজ্রের প্রচুর 
তফাত । সে দৃশ্যপট বাস্তবের প্রতিরূপণাত্বক, এ দৃশ্তপট তা নয়। ১৮৮১ 
খিষ্টাব্দে বাল্াকি প্রতিভা” আভিনয়ের ছবি২ ধারা দেখেছেন তারাই পূর্বের 
ত্রিমাত্রিক মঞ্চসঙ্জার তুলনায় “ফান্ধনী”্র মঞ্চলজ্জার পার্থক্য সম্যক বুঝতে 
পারবেন । বাল্সীকি প্রতিভার এ মঞ্চসজ্জায় দেখা যাচ্ছে অজশ্র গাছপালা 
দিয়ে অবণ্যপ্রদেশ মতো করা হয়েছে, নাথার উপরে বাশের ডাল কেটে কেটে 
চালার মতো কিছু একটা বানানো হয়েছে বলে মনে হয়ঃ তার আড়ালে কাপড়ের 
ঠাদোক্সা-টাদোয়ার আভাস আসছে । ছু পাশে আবার পাম্-এব পল্লব উঁকি 
দিচ্ছে, এদিক ওদিক ইতস্তত কয়েকটি ঝোপঝাঁড়। সামনে বাঁদিকে পর্দ' 
গুটিয়ে উপরে বেঁধে রাখা, তার একটা কোণ ফ্রেমকে নষ্ট করেছে। পরিকল্পনার 
চেয়ে স্ুপীকরণের ভাবটাই বেশি চোখে পড়ে । এ সেই বিখ্যাত হ. চ. হ. বা 
হবিশ্চন্্র হালদারের মঞ্চলজ্জা; ধার আকা সীন এক সময় রবীন্দ্রনাথের মধ্চসজ্জার 


অভিনয়, প্রযোজনা ও ববীন্দরনাথ ১৭৫ 


উপর আধিপতা করেছিল । ইন্দিরা! দেবী-চৌধুবানী স্পষ্টই বলে দিয়েছেন,২১ 
“আমাদের রূপসজ্জা ও মঞ্চসজ্জা অনেকট1 বিলিতি অনুকরণে হত | হ চ হঁ- 
হবিশচন্দ্র হালদার আমাদের দৃশ্পটগুলি অতি নিকুষ্ট বিলিতি অন্থকরণে 
আকতেন। বাস্তবের বথাধথ অন্থকরণ করাই ছিল তখনকার আদর্শ ।” শোনা 
যায়, তার পূর্বেই৯ শাস্তিনিকিতনে ফান্ধনী'র ে-অভিনয়্ের আয়োজন কব! 
হয়েছিল তাতে "খোলা গাছ-মাঠ-পথের বিস্তাসকেই করে তুলেছিলেন 
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১৯১৬-র এ অভিনয়ে রবীন্দ্রনাথের নাটক-প্রযোজনার ক্ষেত্রে যে-পরিবর্তন 
স্থচিত হুল, তার ত্যত্রপাত হয়েছে সম্ভবত ১৯০৮-এব *শারদোৎসব' অভিনয় 
থেকেই । ১৯০২ সালে ঘিবসজন? অভিনয় থেকে শাস্তিনিকেতনের নাটক 
অভিনয়ের পর্ব শুরু হয়-_একথা বরথীন্দ্রনাথ ঠ|কুর বলেছেন২৪ । এই পর্বের 
অভিনয়গুলি [ “বিসর্জন”, শারদোৎ্সব', রাজা" (১৯১১), “অচলায়তন' ও 
ফাল্ধনী'র প্রথম অভিনয় ] ইন্দিরা দেবী-চৌধুরানী দেখেননি, “বাল্মীকি 
প্রতিভা'র অভিনয়-বিব্রণের পরেই (১৮৯০ নাগাদ? ) “ফান্তনী'র (১৯১৬, 
কলকাতা ) অভিনম্ব প্রসঙ্গে চলে এসেছেন ।২৫ বধীন্দ্রনাথের সাক্ষো জানা যায়, 
“শারদোৎসব* (১৯০৮), অচলায়তন” (১৯১৪ ) এবং প্ফান্নী' (১৯১৫) এই 
তিনটি নাটক অভিনয়ের সময়েই “চিত্রিত দৃশ্যপট বর্জন করা হয় এবং তার 
পৰিৰর্তে আসে স্বাভাবিক দৃশ্তের প্রযোজনা । তার পিছনে যে স্পষ্টভাবে 
কোনোরকম সচেতন শিকল্পপ্রচেষ্টা ছিল এমন নয় । অন্য ছুই নাটকের চেয়ে 
ফোস্তনী'তেই এই বীতিতে স্টেজ সাজানোর স্থযোগ ছিল বেশি । ফুলপাতা। 
মমেত সত্যিকারের গাছপাল। দিয়ে সযত্বে তৈরি হল এক বাগান, এখানে ওখানে 
গাছের গুঁড়ি দিয়ে বসবার আসন, আর রাখা হল এক দোলনা-_-এইভাবে রচিত 
হল পশ্চাৎপটের দৃশ্য ।”৬ তার পূর্বে “শারদোত্সব অভিনয়েও যে 
শাস্তিনিকেতনের প্রাণবায় নিঃশেষিত হয়েছিল একথা! ওই প্রবন্ধেই রথীন্দ্রনাথ 
বলেছেন। স্ততরাং প্রযোজনার ক্ষেত্রে সক্রিয়ভাবে পথপরিবর্তন ১৯০৮ থেকেই 
শুরু হয়েছে। এই পর্বের মাঝখানে বোধহয় “মুকুট” এবং 'প্রায়শ্চিভ'-এর 
অভিনয় হয়েছিল ( ১৯০৯ জানুআরি, ১৯০৯ অক্টোবর )। শেষের অভিনয়টিতে 
রবীন্দ্রনাথ সেজেছিলেন ধনপ্রয় বৈরাগী । ওই সব রূপবধর্মী প্রযোজনার মধ্যে 
“মুকুট” ও প্রায়শ্চিত্ত একটু খাপছাড়া । এই ছুটি প্রক্ষেপ বাদ দিলে ১৯০৮ 
থেকেই ববীন্দ্রনাথের প্রযোজনার মধ্যে একটি নতুন প্যাটার্নের আভাস লক্ষ করা 


১৭৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


যায়। পরিপূর্ণ 158189610-758001511561০ নাটক তিনি কখনও রচনা কবেন 
নি। অপেরার সংগ্ীত-সমুচ্ছসিত আধারে কিংবা কাব্যের উন্নত উচ্চারণে তার 
নাটকগুলি কখনোই জাগতিক স্বাভাবিকতার সমপ্রতিষ্ঠায় নেমে আসেনি । তার 
তথাকথিত শেক্সপিরীয় নাটকগুলি সম্বন্ধে একথা বিশেষভাবে প্রযোজ্য । 
মালিনী” 'রাজ। ও রানী” বা “বিসজন'-এ কাবোর সংক্রমণ এমন যে, তা দৃশ্ঠ- 
পটের অধীনতা থেকে দর্শকাঁচত্তকে মুক্ত করে একটি শুদ্ধতর নাটকীয়তায় 
অনায়াসেই পৌছে দিতে পারে। রবীন্দ্রনাথ এগুলি প্রযোজনার সময় প্রথম 
দিকে এ সত্য আবার করেননি, কিন্ত পরে, ষেন তার কবি-ব্যক্তিত্বের গভীরতর 
পারণতির তাগিদেইঃ দেখলেন যে, ে-কর্ষ তিনি সন্ধান করছেন প্রযোজনায় তার 
জন্য তার নাটকগুলি যেন প্রথম থেকেই তৈরি হয়ে আছে । সুতরাং “বাজা ও 
রানী'কে তপতা'তে রূপান্তবিত করতে বিশেষ কোনে। বিবেকদংশনই সহা করতে 
হল না তাকে। এস্পায়ার থিয়েটারে “বিসর্জন' অভিনয্বেষ৭ কেবল চৌকো 
বেদিঃ ছুটি ধাপ, বেদির উপরে দীপবৃক্ষ ও পুম্পপাত্র দিয়েই মঞ্চসজ্জা কর! সম্ভব 
হল। অর্থাৎ নাটকপ্রদর্শনের ক্ষেত্রেও তার সেই “তথা ও সতা" সংক্রান্ত উপলব্ধি 
প্রতিভাসিত হয়েছে । মঞ্চে তথোর স্তুপ গড়ে তোলা নয়, সত্যের আদর্শ তৈরি 
করতে হবে । বস্ত্র চেয়ে ভাবসত্তাকে গ্রহণ করার জন্যই তার ব্য গ্রত৷ ছিল, তাই 
উপকরণকে বর্জন করে ক্রমশ কেবল লাক্ষণিক উপাদান-সমাবেশেই তিনি দৃশ্ত 
বাচন। করতেন । তাতে নাটকের ভাৰসতোর সঙ্গে বহিরুপাদানের সম্মিলন ঘটত, 
নাটক দর্শকের চিত্তে অনেক সহজ সংস্কারের সৃষ্টি করতে ঘা আদিম, মানবিক, 
যেখানে গিয়ে শিল্প ও জীবনের সমস্ত কৃত্রম ভেদরেখ। সম্পূর্ণ নিশ্চিহ্ন হয়ে ঘায়। 
এ নইলে নিচের আভজ্ঞতাগ্ডলির মতে তীব্র নাটকীয় ঘটন। ঘটতে পারত 
কি? 
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“ধীরে বন্ধু ধীরে” এই গানটি কবির কণ্ঠে সেদিন ধাহারা শুনিয়াছিলেন, 
আমৃত্যু তাহাদের কর্ণে সেটি ধ্ৰনিত হইবে ।”১৯ | 

"গানের শেষ মৃচ্ছনার নঙ্গে সঙ্গে যখন তার কণম্বর যেত আস্তে আস্তে 


অভিনস্ঃ প্রযোজনা ও রবীন্দ্রনাথ ১৭৭ 


মিলিয়ে আর তিনি দৃষ্যপটের অন্তরালে ধীরে ধীবে অদৃশ্থ হয়ে ষেতেন, তখন 
আোতৃমগুলীর পক্ষে আস্মনংবরণ কর। কঠিন হয়ে পড়ত 1৮৩০ 
এর প্রতোকটি সাক্ষো ববীন্দ্রনাথের বক্তিগত অভিনয়-প্রতিভ। ও গ্লীতদক্ষতার 
কথাই বিশেবভাবে বলা হয়েছে, কিন্তু একথ। সত্য যে, বঙ্গ মঞ্চের সঙ্ক। সেদিন 
বিশেষভাবে ওই অনন্ত মুহুর্তটি ধচনা করার সহায়ক হয়েছিল। প্রতিম। দ্রেবীর 
স্বৃতিচিত্র বইয়ে এর সমর্থন আছে । নিছক সংবাদের মধ্য 1দয়ে সেই মাহমাকে 
পরিবেশন কর। যায় না বলে দীঘ উদ্ধৃতি দিতে হচ্ছে : 
*শেষদৃশ্তে সোনালি আলখাল্লা পরা। অন্ধ বাউল, গাঢ় নীল প্রচ্ছদপটের 
পাশে যেন মৃতিমান স্বর ! চাদের ক্লান ছায়। পড়েছিল রূপালি কেশের উপর; 
হাতের একতাবায় ৰেজেছিল সেদিনের অকথিত গান ।...“ফাস্তনী'ব ভিতর- 
কার মর্ার্থের সঙ্গে মিলিত হয়ে রঙ্গমঞ্চের আঙ্গিক এবং বেশতৃষা। নাটোর 
বিষয়বস্তকে পরিস্ফুট করার জন্য নেই তারাখচিত গভীর নীলাকাশের 
প্রয়োজন ছিল। তা না হলে চিবপুরাতন যে চিরনবীন হয়ে অসীম মণ্ডলে 
বারংবার যুগপ্রবর্তন করছে, সৃষ্টির এই গভীর তাৎপর্যের প্রকাশ অসম্পূর্ণ 
থাকত। অন্ধ বাউলের_ ধীরে বন্ধু ধীরে ধীরে-_স্ববের গতি সেই আধার 
রাতির সীমাহীন পথের পাশে, ছায়ায় মায়ায় মিলিয়ে শ্রোতাদের প্রাণের 
মধ্যে একতাবর। হাতে থে স্থুর বাজিয়েছিল, সেই স্থরের সম্পূর্ণ রূপটি ফুটত না 
যদি পারিপার্থিক নাটোর অনুযায়ী আবহাওয়া ত্ষ্টি না করত ।” 
অহীন্দ্র চৌধুরীও পরে এই কথাই আর একটু বিশদ করে বলেছেন, “আমি 
মনে করি তার নাটকের অভিনয় বিশ্বকৰির বিশেষভাবে পরিকল্পিত রজমঞ্চ ছাড়। 
অন্য কোথ।ও হতে পারে না ।৮৩১ 
যাই হোক, দৃশ্যপট, মঞ্চলজ্জা ইত্যাদি বিষয়ক তাত্বিক চিন্তা বিশ শতকের 
গোডা থেকে, কিংবা অস্পষ্টত তারও আগে থেকেত* রবীন্দ্রনাথের যনে জাগলেও 
১৯১৫-১৬-র “ফাস্ধনী'র অভিনয়েই রবীন্দ্রনাথ তার পুর্ণ প্রমূর্তনা দিতে পারলেন। 
অবশ্ঠ আমার মনে একটু খটকা আছে যে, বিশেষত “ফাত্বনী'র অভিনয়ে প্রাচীন 
ধরনের দৃশ্যপট বর্জন করা সম্পূর্ণ সম্ভব হয়েছিল কিন|। “বৈরাগ্যলাধন' নামে 
“ফান্ধনী'র যে স্ুচন| অংশ অভিনীত হয়েছিল তাতে কালিদাসের যুগের বাজ- 
সভার দৃশ্যপট ছিল, সেই দৃশ্তপটে হ. চ. হু.-র ভ্রিমাত্রিকতার আদল এবং 
প্রতিরূপ-আভামকে কতদূর বর্জন করা সম্ভব হয়েছিল তা আমাদের জানতে ইচ্ছ। 
করে। ওই অভিনয়ের স্থৃতিতে সীতা দেবী লিখেছেন, “বৈরাগ্যস ধনে” রাজ- 
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১৭৮ নাটমঞ্চ নাট্যক্প 


সভার দৃষ্ঠটি হইয়াছিল অপরূপ । যেন কালিদাসের কাব্যের একটি দৃষ্ত জীবন্ত 
হইয়া উঠিল ।”৩৩ যদিও গগনেন্দ্রনাথের তত্বাবধানে নন্দলাল ও স্থরেন্দ্রনাথ 
করের সহায়তায় দৃশ্ঠপটসঙ্জার ব্যবস্থা হয়, তবু ম্বাভাবিকতার ( অর্থাৎ 
কালিদাস যুগের কল্পিত চিত্রলতার ) প্রক্ষেপকে তীর কী পরিমাণ অন্তরাল 
করতে পেরেছিলেন ওই ভূমিকাতে, তা প্রতাক্ষদর্শারাই বলতে পারেন । মঞ্চের 
সামনে যে-অঙ্কনের বর্ণনা সতোন্দ্রনাথ দত্ত দিয়েছেন, তাকেও একটু ষেন ৰেশি 
চিত্রধর্মী মনে হয়, এবং ওই চিত্ররূপকগুলিকে ষেন এখন আমাদের কীছে একটু 
বেশি স্পষ্ট ও নির্দিষ্ট বলে মনে হয়। একথা বলা হচ্ছে এই জন্য যে, এই 
শতকের গোড়াতেই অবনীন্দ্রনাথের মতো শিল্পী গিলাডি বা পামার-এব পাশ্চাতা 
চিত্রণদীক্ষা থেকে সরে এসেছিলেন, রেখার অতিনিরূপিত আভাসকে বর্জন করে 
তিনি ভারতশিল্লের দিকে আকুষ্ট হচ্ছিলেন। যদিও অন্তত তার ছৰিতে, 
সম্ভবত মুঘল চিত্রশিল্পলের প্রভাবে, রেখার সম্পূর্ণ অস্বীকৃতি শেষ পর্যস্ত দেখা 
ঘায় না, তবু তীর প্রবন্তিত শিকল্পধারায় রেখানির্দেশের চেয়ে স্থরগ্তন ভাবরূপের 
নির্দেশটিই বড় হয়ে ওঠে । গগনেন্দ্রনাথ প্রায় কোনোদিনই বৈখিক চিত্রকলাঁকে 
তেমন সম্মান দেননি ।৩৪ অবনীব্রনীথ তো প্রতিম। দেবীকে বলেছিলেনই ষে, 
“যেখানে আবস্ট্রা্ট আইভিয়ী বা ভাবরাজোর কথ। এসে পড়ে সেখানে লাইন 
আর এগুতে পারে না। তখন রঙের অসীমত্বের মধো তাকে ডুব দিতেই হয় । 
ছবিতে রেখা যখন প্রধান হয়ে দেখা দেয়, তখন তার তাৎপর্য সীমার দ্বার! 
পরিমিত ।৮*৩৫ 

এ কথাগুলি বিশেষভাবে উল্লেখ করার কারণ, বাংলাদেশে চিত্রশিল্লে ওই 
রেনেসণালের সঙ্গে ব্বীন্্রনাটকের প্রযোজনার একটি দিক আবশ্তিকভাবে জড়িত। 
ইয়োরোপের নাটকের ইতিহাসে তাঁর চিত্রকলা ও নাট্যকলার সহযোগ একটি 
সাধারণ ঘটনা--উভয়ে পরস্পরকে সহায়তা করে কিংবা নাট্যকল। চিত্রকলাকে 
গ্রহণ করে অগ্রসর হয়েছে । কিন্ত বাংলাদেশে সেট! ঘটেছে একমাত্র রবীন্দ্রনাথের 
নাটক প্রযোজনায় । কেবল সেখানেই ভারতবর্ষের নতুন চিত্রকলা নাটককে 
সক্রিয় প্রেরণ] দিয়েছে উভয়ে সমপদক্ষেপে অগ্রসর হয়েছে । এই ব্যাপারটি 
বাংলা নাটকের এতিহাসিকদের পক্ষে বিশেষভাবে স্মরণীয় । গগনেন্দ্রনাথও তার 
নিত্যনৃতন আবিষ্করণী প্রতিভা নিয়ে রবীন্দ্রনাথকে সহায়তা করেছেন । গগনেন্দর 
অবনীন্দ্র-পবিবারে নাটক-অভিনয়ের একটি সমৃদ্ধ উত্তরাধিকার ছিল-_এ তো! 
লকলেরই জানা । গগনেন্দ্রনাথ ঘৌবনকালে পেস্টৰোর্ড কেটে বিচিত্র ধরনের ছৰি 


অভিনয়, প্রধোজন। ও রবীন্দ্রনাথ ১৭৯ 


এঁকে স্টেজ তৈরি করতেন এৰং তাতে ছোট ছোট ছৰি দিস্বে বাড়ির ছেলে- 
মেয়েদের সন্ধেবেলায় নানারকম নাটক অভিনয় করে দেখাতেন ।৩৬ বলা বাহুল্য, 
অবনীন্দ্রনাথ ও গগনেন্দ্রনাথ শুধু মঞ্চই সাজাতেন না, রবীন্দ্রনাটকে অভিনেতাদের 
প্রসাধন ও সাজসজ্জার দায়ও তারা! নিয়েছিলেন। এ বিষয়ে মণিলাল 
গজোপাধ্যাক়ও তাদের সহকাবিত। করতেন । 

এই সমস্ত অন্ুষঙ্গী চেষ্টার সম্মিলিত ফল হিসাবে ১৯১৬-র “কান্কনী'র অভিনস্ক 
বিপুল সার্থকত। লাভ করল । 


৩. পুরনো প্রযোজনা, তার চেহার। 


তার আগে, হ. চ. হ.-র সেই গৌরবময় যুগে ব্যাপারগুলি কী ধরনের ছিল? 
একটুখানি অনুমান আমরা এর মধ্যেই করেছি। এবার প্রত্যক্ষদর্শীদের সাক্ষা 
উদ্ধার কর! যায় । ইন্দিরা দেবী-চৌধুরানী এবং অবনীন্দ্রনাথ ছুজনেরই খুৰ 
স্পষ্ট বিবরণ আছে। বিশেষত 'বাল্সীকি প্রতিভার অভিনয় সম্বন্ধে ছুজনের 
দেওয়া সংবাদ নিয়ে ওই নাটোর একটি পরিষ্কার চেহাব। তৈরি করা বায় : 
পহ. চ. হ. এলেন সেবারেঃ তার উপবে ভার পড়ল স্টেজ সাজাবার। 
কোথেকে ছুটে। তুলোর বক কিনে এনে গাছে বসিয়ে দিলেন, বললেন 
ত্রৌঞ্চমিখুন হল। খড়ভরা একট! মর! হরিণ বনের এক কোণে দাড় করিয়ে 
দিলেন, সীন আকলেন কচুবনে বন্যবরাহ লুকিয়ে আছে, মুখটা একটু দেখ! 
যাচ্ছে । সেট! বরাহ কি ছাগল ঠিক বোঝা ঘায় না। আর বাগান থেকে 
বটের ভালপাল। এনে লাগিয়ে দ্রিলেন ।*৩৭ 
“ঝড়বৃষ্টির দৃশ্যে সেখানে সত্যসত্যই ঝরঝর করিয়।--'জলধার! 
পড়িতেছিল*।৩৮ তারও আগে, ১৮৬৭-তে ঠাকুরবাড়িতে যখন বামনারায়ণ 
তর্করত্বের নবনাটক' অভিনয় হয় তার মঞ্চসজ্জার বর্ণনা দিতে গিয়ে জ্যোতিরিক্দ্র- 
নাথ বলেছেন, “বনদৃশ্ঠের সীনখানিকে নানাবিধ তরুলত৷ এবং তাহাতে জীবন্ত 
জোনাকি পোকা আটা দিয়ে জুড়িয়। অতি সুন্দর এবং স্থশোভন কর! 
হয়েছিল ।৮৩৯ “সোমপ্রকাশ' এই মঞ্চসজ্জার প্রশংসা করেছিল, “নট্যশালা 
প্রক্কৃত রীতিতে নিষ্সিত ও দ্রষ্টব্যার্থগুলি হুন্দব---*। যে সংগীত সমাজ-এর কথা 
আমর! পরে বলছি তাতে বাধামাধৰ কর যে-সমস্ত নাটক পরিচালনা করেছিলেন 
__“মেঘনাদব্ধ' “ছুর্গেশনন্দিনী' ইত্যাদি--তাতে প্রমীলা এবং জগৎলিংহ 
ঘোড়ায় চড়ে স্টেজে ঢুকত, হেমেন্দ্রকুমার রায় তার উল্লেখ করেছেন। বেখুন 


১৮০ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


কলেঙ্ছের প্রাঙ্গণে “মায়ার খেলা'র ঘে প্রথম অভিনয় হয়, তাতে “মায়াকুমারীদের 
হাতের দণ্ডের যুণ্ডে ইলেক্‌ট্রিক আলো জলছিল, বোধহয় ৰিলিতি পারর 
অনুকরণে 1৮৪” দ্বাল্মীকি-প্রতিভা' অভিনয়ে দিনেন্দ্রনাথও স্টেজে ঘোড়া নিয়ে 
ঢুকতেন। তাতে পরিমবিম ঘনঘন রে বরষে” গানের সঙ্গে অরুণেন্্রনাথ টিনের 
নল ফুটে! করে বৃষ্টি ঝরাতেন। এ 'বাল্সীকি-প্রতিভা'তেই ৰান্নীকি-বেশে 
রবীন্দ্রনাথকে লক্ষ করলে দেখা থায় যে, তার পিঠে বিলিতি রাজরাঁজডাদের 
71212010-এর মতো একটা লম্বা! চার্দর ঝুলছে-- এ ধরনের খাটো। 1029770]2 
এখনও যাত্রার দলের কৃষ্ণের পিঠে ঝোলানো হয় । ডাকাতদের খুব ছুরোধ্য 
কারণে “কাবুলিওয়াল।-সাঁজে” সাজানো! হত,৪১--“ইয়া গোঁফ” এবং “ইয়া 
পাগড়িতে”__স্সম্পূর্ণ। রোজা ও রানীর শেষ দৃশ্যে কুমারের ছিন্নমুণ্ড 
দেখানো হত--৪৯-এ তরি ছিন্নমুণ্ডের আদল দেখিয়ে । “কালমৃগয়া'র দুটি 
বনদেবী “দমুখেতে বহিছে তটিনী” গানটিতে এক জায়গায় বসে ডান হাতের 
ভঙ্গিতে সামনের দিকে তটিনী বয়ে যাচ্ছে, আর দু-আডল উপরে তুলে “ছুটি 
তারা আকাশে ফুটিগ্না” দেখাত৪১। 

স্বভাবতই মনে হয়, এই সময়ে রবীন্দ্রনাথ অভিনয় ঝা প্রয্বোগে নিজের 
ব্যক্তিত্বকে খুব বেশি আরোপ করার চেষ্টা করেননি । সম্ভবত এ সময় তার 
অভিপ্রায়টি ছিল আনন্দলিপ্ন, শিক্ষার্থীর, যে জন্য এ সময় প্রযোজনার পরিকল্পনা 
ও শ্রম তিনি করেছেন, কিন্তু তার সঙ্গে কোনে। গভীব সংগতি, কোনো আবহ- 
সঞ্চারী ভাবনা তিনি যুক্ত করেননি । যে-ববীন্দ্রনাথ পরে বিশ্বাস করতে শুরু 
করেন যে, অভিনয়টা যেহেতু জীবনদর্পণ এবং যেহেতু নিয়ত-গতিশীল, সেহেতু 
স্থির দৃশ্যপট গতিশীল অভিনয়ের রসটিকে বিকশিত করে তোলায় ব্যাঘাত 
ঘটায়, সে রবীন্দ্রনাথকে এখনও অ।মরা পাইনি । তা ধখন পেলাম, ১৯১৬-র 
“ফান্তনী'র ওই অভিনয়ে, তাতে যোগ দিল শিল্পীর চিত্রকল্পনা | 


৪. অভিনয়রীতি, অভিনয়শিক্ষণ 


তবে অভিনম্ম শেখানোর যে স্থনিদিষ্ট কাজটুকু আছে-_সেখানে কিন্ত 
রবীন্দ্রনাথ ্বাভাবিকতাকেই প্রথম থেকে শরণা বলে মেনেছিলেন। সেই ভূমি 
থেকে পরবর্তাকালেও তিনি বে খুব একটা ব্চ্যিত হয়েছেন এমন নয়। কিন্তু 
জোতিরিন্্রনাথ স্থাপিত “ভারত সংগীত-সমাজ'-এ তিনি ঘে-অভিনয়শিক্ষা 
দ্বিতেন তার আঙ্গিক ও বাচনিক নির্দেশগুলি ছিল এইবকম৪৩ : 


অভিনয়, প্রযোজন! ও রবীন্দ্রন'থ ১৮১ 


'অভিনয়ে খানিকটা তেজস্বিত। ব। ওভার-আকটিং চলতে পারে, তাতে 
আভনেতার “আত্মাভিমানজনিত শংকোচের ষে অভ্যাস দ্বাব। দৃবীককত” হয়েছে, 
তার পারচয় পাওয়। যায় এবং তা দশকের “প্রাণস্পর্শ করতে পারে । বাঙালির 
স্বাভাবিক প্রবণতা আগ্তার-আকটিং-এর দিকে । “মৃদু অভিনয়কল। ও মিনমিনে 
গল, অঞ্জচালনার বাধবাধ ভাব” দর্শক ও শ্রোতাদের অন্যমনস্ক করে দেয়, তাই 
ভাবরসটুকুকে স্পষ্টভাবে প্রক্ষেপ কর। দরকার । তার জন্য প্রম্টিং সর্বথ। বজনীয়, 
মুখস্থ সর্বাগ্রে কর্তব্য । উচ্চারণ য। কিছু শোধবাবার তা একেবাবে প্রথম দিকেই 
শুধরে নিতে হবে । শবের শেষ অক্ষরটা ( 551181)10 ) স্পষ্টভাবে উচ্চারণের 
অভাম করতে হবে। প্রম্টিং সম্বন্ধে তার বিতৃষ্ণওর খবর আরে। পাই বিজন- 
বিহারী ভট্টাচার্ষের বিবরণ থেকে--“কোনো। সংলাপের একটি শব্দও ছাড় পড়লে 
তাকে বিরক্ত হতে দেখেছি। তার অভিনয়ে তন্ত্রধারণের বালাই ছিল না। 
আভনয্বের সময় বঙ্গমঞ্চে বসে থাকতেন। কেউ কাউকে প্রম্প্‌ট করবে তার 
উপায় নেই । রজমঞ্চে প্রবেশের সময় দুর্বল স্থতির ছুর্ভাবনায় ষতই হৃৎকম্প 
ভোক্‌ না কেন মধুস্থদন ছাভ। আর কারম্র শরণ নেওয়। যেত না 1৮85 

পরবর্তীকালে শৌবীন্দ্রমোহন মুখোপাধ্যায়ের “করুমেল।' নাটক দেখে তাকে 
রবান্দ্রণাথ 'একটি দৃশ্য সম্বন্ধে বলেছিলেন, “ভালোবাসা দেখাতে নায়ক গলা 
ফুলিয়ে যেভাবে কথা ৰললে---কণ্ঠ গদগদ করে"'-অত্ন্ত অস্বাভাবিক ।” 
থিয়েটারের জন্য নাটক কেউ লিধুক, এতে তার নিষেধ ছিল নাঃ কিন্তু সৌরীন্দ্র- 
মোহ্নকে তিনি স্পষ্ট নির্দেশ দেন, “রিহার্সালট। তাদের হাতে ছেড়ে দিয়েো। নী, 
নিজের। শিখিয়ে পভিয়ে নেবে ।৮5৫ এ ক্ষেত্রে সংগীত সমাজে তার যৎকিঞ্ণ 
ওভাব-আকটিং-এর নর্দেশের সঙ্গে সৌবীন্্রমোহনকে আদ স্বাভাঁবকতা 
আপাতদৃষ্টিতে সংগতিহান মনে হয় । কিন্তু এটুকু মনে রাখতে হবে যে+ ওভার- 
আকর্টিং কখনোই সবাংশে স্বাভাবিকতার ৰিরোধা নয়, কখনও কখনও তা 
স্বাভাব্কতাকেই আরও শাণিত করে তোলে । আর ওই “শিখিয়ে-পড়িয়ে' 
নেওয়ার ব্যাপারে ববীন্দ্রনাথের কোনো শৈথিল্য ছিল না । সংগীত-সমাজে 
অনেকের ( খগেন্্রনাথ চট্টোপাধ্যায় এই বিচ্ময় প্রকাশ করেছেন যে তাদের মধো 
কেউ কেউ বিলাত-প্রত্যাগতও ছিলেন ) মাতৃভাষার উচ্চাবণ খুব ভয়াবহ ছিল। 
রখান্দ্রনাথ দুপুরে অভিনেতাদের বাঁড়ি-বাভি গিয়ে বা সমাজভবনে এসে তাদের 
উচ্চারণ শোধরাতেন আবার সন্ধ্যার পর তাদের আবৃতি ধরতেন, আনুষঙিক 
অঙ্গভঙি শেখাতেন । মঞ্চসঙ্জার দিকে ববীন্দ্রনাথ তখনও পৃথগ.ভাবে মনোযোগ 


১৮২ নাটম্ঞ্চ নাটাবপ 


দেননি, কিন্ত বাকি বিষয়গুলি তিনি এমন সুক্ষ নিরলস সর্বাজীণ প্রধত্ব দিয়ে 
সমাধা করতে চাইতেন যে, অভিনেতাদের ধৈর্ধের দুরূহ পরীক্ষা চলত রিহার্সালের 
সময় | সংগীত-সমাজ সম্বন্ধে এই জনশ্রুতিই চালু হয়ে গিয়েছিল, “সমাজ বড় 
ফ্যাস্টিভিয়াস (88$6131059)%। সমাজে বুবীন্দ্রনাথের “গোড়ায় গলদ” অভিনয়েঃ৬ 
শিবু ডাক্তারের ভূমিক৷ ধার ছিল, সেই অটলকুমার সেন সামনের ছুটো দীত 
তুলে ফেলে নকল দীত পরতেন। কথাবার্তায়, হাবভাবে, চালচলনে, কঠম্বরে, 
অকৃত্রিমতা ফুটিয়ে তোলাই ছিল সে সাধনার লক্ষ্য । বিশেষত সামাজিক 
নাটকে বা প্রহসনে সংলাপ শোনানো যে কত অনিবার্ধরূপে জরুবি তা রবীন্দ্রনাথ 
জানতেন, সেজন্য প্রতিটি শব্দের উচ্চারণের বিষয়ে তার অবাহত মনোষোগ 
থাকত । 

শুধু তাই নয়, অভিনেতাদের সঙ্গে দৈহিক মানসিক সহযোগে দ্বারা তাদের 
মনে পরিপূর্ণ আশ্বাস স্ষ্টি করতে রবীন্দ্রনাথের জুড়ি ছিল না । ওই “গোড়ায় 
গলদ” অভিনয়ে ব্ণৌমাধব দত্ত “নিমাই” সেজেছিলেন। তিনি একটু নার্ভাস 
ধরনের অভিনেতা ছিলেন, অট্রহাশ্তটা কিছুতেই হেসে উঠতে পারতেন না। 
রবীন্দ্রনাথ ওই ভূমিকা থেকে তাঁকে ছাটাই করলেন না, শুধু বলে দিলেন যে, 
অভিনয়ের সময় বেণীবাবু যেন ববীন্দ্রনাথকে লক্ষ করেন। এদিকে অষ্টহাসির যে 
যে উপলক্ষযগুলি ছিল, তাতে বেণীবাবু চমৎকার হেসে দর্শকদের মুগ্ধ করে 
দিলেন । এর রহস্য এই যে, নিমাই-এব হাধির জায়গা আসতেই রবীন্দ্রনাথ একটি 
করে বিদঘুটে বিচিত্র মুখভাঙ্গী করেছেন; ফলে বেণীবাবুর হাসি খুব স্বত:ক্ফূর্ত- 
ভাবেই উদ্গত হয়েছে। এই অভিনয় দেখে অমৃতলাল বস্থ উচ্ছৃসিতভাবে 
কবিতাই লিখে ফেলেছিলেন : 

অঙ্জভঙি বজ দেখে হইল বিস্ময় । 
সবে সখে অভিনেতা, কে জানি এদের নেতা 
প্রতিভা যে শিক্ষাদাতা বুঝ পরিচয় ॥৪? 

অভিনম্ব-শিক্ষাদীনের ব্যাপারে এই কঠোর শ্রম থেকে রবীন্দ্রনাথ কখনোই 
নিজেকে অব্যাহতি দেননি । এর উল্লেখ তাঁর জীবনীকার করেছেন, অল্লবিস্তর 
বিবরণ দিয়েছেন প্রতিমা দেবী, শাস্তিদেব ঘোষ, রানী চন্দ, স্থধীরচন্দ্র কর প্রমুখ 
রবীন্দ্রসন্িহিত ব্যক্তিবর্গ । শ্ান্তিদেব ঘোষের কথ। অস্থধাবনযোগ্য, ববীন্দ্রনাটকের 
অভিনয় এবং রবীন্দ্রনাথের প্রযোজন। সম্বন্ধে তিনি জানাচ্ছেন : 

“নে সৰ অভিনয় দেখে দর্শকরা গভীর তৃপ্তি পেয়েছেন(৪৮), কিন্তু তাদের 


অভিনম্ব, প্রযোজনা ও রবীন্দ্রনাথ ১৮৩ 


পক্ষে কল্পনা করাও ছুরহ যে, এর পিছনে কেবল একজন মানুষের প্রচণ্ড প্রচেষ্টা 
কাজ করেছে বলেই এ সম্ভব হয়েছে । অভিনেতৃবর্গকে তৈরি করতে তাঁকে প্রাণ- 
পণে দিনের পর দিন খাটতে হয়েছে । তিনি কখনও পেশাদার অভিনেতা! বা 
অভিনেত্রীকে নিয়ে এ কাজে নামেননি | যে সব ছাত্র-ছাত্রী অধ্যাপক ও কর্মী 
শান্তিনিকেতনে এসে সমবেত হয়েছেন(১৯), তাদের নিয়েই তিনি অভিনয় সার্থক 
করে তুলেছেন । নাঁটকের বিভিন্ন চরিত্রের অভিনয় তিনি এক! শিখিয়েছেন 
পাখি-পড়ানোর মতো! | প্রত্যেকটি কথার সঙ্গে কোথায় কী ভাবে ঝেণক দিতে 
হবে, কী ভাবে ত্বরের বৈচিত্র্য আনতে হবে, সবই তিনি পুঙ্থান্থরূপে দেখিয়ে 
দিয়েছেন। একসময় এমন বাক্তিকেও তৈরি করেছেন যাকে দেখে অভিনয়ের 
পূর্বে কেউ মনে করতে পারেনি ষে, তার মুখ দিয়ে কথ| ফুটতে পারে। 
আভিনেতার চ।লচলনে হাবভাব অভিনয়কালে পাছে কোনো প্রকার জড়ত। বা 
আড়ষ্টতা প্রকাশ পায় সেই কারণে প্রতি পদক্ষেপে, ওঠাবসার, হাতের ও দেহের 
ভঙ্গি কী রকম হলে অভিনয়ের সঙ্গে সামগ্তন্ত থাকবে সেদ্িকেও তার ভাবনার 
অন্ত ছিল না 1৮৫০ 

অর্থাৎ লেই সংগীত-সমাজ যুগের খুঁতখু'তে শ্বভাব আজীবন তার সঙ্গ 
ক্বাড়েনি। সুতরাং সর্বালন্রন্দর অভিনয়ের জন্য তার গ্রঘত্ব ছিল অনলস, 
উদ্বেগে ও তাড়না! ছিল অন্তহীন। নাটকের জন্য নিজে নির্বাচন করেছেন 
অভিনেতা-অভিনেত্রী, নিজে শিখিয়েছেন, একসঙ্গে এবং প্রত্যেককে আলাদা 
করে--অভিনয়ের দিন পর্যস্ত৫১। শুধু প্রত্যক্ষভাবে নয় অভিনয়ের চিন্তা তার 
মনকে এমন আচ্ছন্ন করে থাকত যে, দূর থেকে চিঠি লিখেও প্রয়োজনীয় নির্দেশ 
দিয়েছেন। যেমন, 

ক. “বৌমাঃ কাল ক্লান্ত শরীরে নাচের বাহুল্য ক্লেশকর হয়েছিল । 

মণিপুবীকে না ছাটলে সভ। ছেড়ে পালাতে হবে। সমন্ত জিনিসটি বেশ ভরত 

এবং স্থঠাম হলে ভালো হয়। এ নাটকটি লিরিক্যালের চেয়ে ড্রামাটিক 
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খ. “এই নতুন গানে, মমতার ফুলবিক্রির ভঙ্গির সঙ্গে সঙ্গে অনীতা আর 

হাসি এসে যেন ওর কাছে থেকে ফুল নিয়ে কানে পরচে খোপায় পরচে ভঙ্গি 

করে তবে ভালে হয় 1৫৩ 

গ. “গগন, “ফাস্তনী'র সম্বন্ধে ভাবনার কথা এই যে, ও জিনিসটি অত্যন্ত 

41১০০০৪--ওর একটু স্থত্র ছিন্ন হয়ে গেলেই ওর খেই খুঁজে পাওয়া শক্ত 


১৮৪ 


নাটঘঞ্চ নাটারূপ 
হয়। যারা অভিনয় আবম হবার কিছু পরে আসবে তার। একেবারেই 
আগাগোড়া 'এ জিনিসটার মানে বুঝতে পারবে না । অভিনয় শুরু হবার 
পর প্রোগ্রাম পডবারও সময় থাকবে না, কেন ন। একবারও ষবনিকা পভবে 
না। তাই গোড়ায় খুব ভোট একট! কিছু ঘদি করা যাঁয় তা হলেও চলে -- 
তাহলে অন্তত লৌকজনের অনাগোনাটাও তার উপর দিয়ে কেটে যায়। 
আর 'একট1 কথ।, অভিনয় হবার দিনের আগে ধঁদ প্রোগ্রাম বিক্রি হয় 
তাহলে সেটাতে বিজ্ঞাপনও হবে, শ্রোতাদের বোঝবারও ভবিধা হতে 
পারৰে। প্রোগ্রামের নাম দিয়ে! নাটাবিষয়সার |: 
রাস্তা দিয়ে পথিক চলাচলের 1৮-2]2টা তোমবা করে নিতে পারবে, 
সমস্তক্ষণই আমাদের অভিনস্ষের পিছনে দিয়ে কেবল এইরকম যাতায়াত 
চালালে বেশ হয় 1৮৫5 
ঘ. “বহছুবিবাহে মনোরমা এবং মাতাজি একই লোককে সাজানো যেতে 
পারে মনে রেখে! | মনোরমাকে 'একট। কথা বল। হয্মনি-_সে 200161700- 
এর দিকে পিঠ করে ঘোমটা 1দয়ে চুপ করে খসে থাকবে গোৌফদাডি 
থাকলেও ক্ষতি হবে না নেপথা থেকে 'একজন কেউ ওর গানটা গেয়ে দেবে। 
অবশ্ট মাতাঁজিকে স্পষ্ট করে দর্শন দিতে হবে । তাকে দিবা করে ত্রিপুগ্ত 
প্রভৃতি একে রুন্রাক্ষের মাল! জভিয়ে হাতে এক ত্রিশূল দিয়ে ভৈরবীগোছের 
চেহারা! করে দিতে হবে । -_-অথচ দেখতে ভালো হওয়। চাই । 
কান্ধনীর সর্দার ষে সাজবে সে ঘখন গুহা থেকে বেরিয়ে আসবে তখন তার 
হাতে ধন্র্বাণ দিতে হবে ।'--সর্দারকে একটু বেশ সাজানো চাই। অন্য 
যারা আছে তার৷ নানারঙের চাদব উড়িয়ে পাগডি জড়িয়ে ৰেশ সরগরম করে 
তুলবে | বাউলকে মাথ। থেকে পা পর্যন্ত একেবারে ধবধবে সাদা করে 
দিয়ে। 1৮৫৫ 
উ. “কাপডের কী করলে । আমার জন্যে যে সাদ! ঝোল করবে তার 
হাতের আঁম্তনটা খুব ঝোলানো করছে হবে_মসলিনের কাপড হলে 
সাদ্দাটা বেশ খুলবে ভালো । মেয়ে যার থাকবে, তাদের পেশোয়াজ 
গোছের সাজেই বোধহয় মানাবে । কী বল।৮৫৪ 


বিবেচন৷ 
এইসৰ বিবরণ ও চিঠিপত্রের মধো অভিনয়শিক্ষক রবীন্দ্রনাথকে যতটা ধরা 


অভিনয়, প্রযোজন। ও ববীন্দ্রনাথ ১৮৫ 


যায়, গগনেন্দ্রনাথকে লেখা চিঠি ক-টির ব্যতিক্রম ছাঁড়। অন্যত্র নাটাপ্রযোজক 
রবীন্দ্রনাথকে ততটা ধরা যায় না। আমাদের জানতে ইচ্ছে করে দৃশ্ত, মঞ্চ ও 
পোশাক-আশাক পরিকল্পনায় রবীন্দ্রনাথের সন্্িয় ভূমিক! ঠিক কতখানি ছিল। 
গগনেন্দ্রনাথকে লেখা চিঠিগুলিই অধশ্ঠ প্রমাণ যে, এই ভূমিক। যথেষ্ই ছিল কিন্তু 
“কাস্কনী'র আগে কয়েকটি তাত্বিক আলোচনা ছাড়া আমরা কোনে। প্রত্যক্ষ 
পাক্ষ্য পাই ন'। দৃশ্ঠপটকে অবান্তর বাধা বলে মনে করেছেন, যাত্রার প্রতি 
নিজের অন্রক্তি জ্ঞাপন করছেন--কেন ন। ঘাত্রা 7০114762116 ১:৫৫০এব 
ক্ষেত্রে দর্শক ও অভিনেতাদের মধ যে-বাবধান তৈবি হয় ত। ভেঙে দেয়, তাতে 
“পরস্পরের প্রতি বিশ্বাস ও আন্ুকুলোর প্রতি নির্ভর করিয়া! কাজটা বেশ 
সহৃদয়তার সহিত স্সম্পন্ন হইয়া ওঠে 1৮৫৭ কিন্তু প্রয়োগরীতিতে রবীন্দ্রনাথ 
এইসব ভাবনাকে কাজে লাগাচ্ছেন তার দিনানুদৈনিক বা তাৎক্ষণিক বৃত্বান্ত 
পাওয়। গেল ন| ৮ | ধদ্ি এমন বিবরণ পেতাম যে, ববীন্্নাথ সমীপস্থ 
গগনেন্দ্রনাথ বা অবনীন্দ্রনাথ বা নন্দলালকে*৯ নির্দেশ 1দচ্ছেন-_ প্রায় ভকুমেপ্টাবি 
ধরনের তাহলে কালান্ুক্রম ধরে তার প্রযোজনার একট। সবঙসম্পূর্ণ চেহাব। 
টততোর করা সহজ হত। কোথাও বরণ দেখছি “টার পৃজা"য় উপালি প্রেক্ষাগৃহ 
থেকে সরাসরি মঞ্চে উঠে আসছেন, কিংঝ। অভিনয়ের আগে দর্শকদের অন্থুরোধ 
কর] হচ্ছে হাততাপি ন। দেওয়ার জন্য ; কোথাও বা উল্লেখ পাচ্ছ যে, 
রবান্দ্রনাথ “লিটুল থিয়েটার" ধরনের মঞ্চ এদেশে প্রাতষ্ঠার পক্ষপ|তী ৮১, কারণ 
“সাধারণ রঙ্গালয়ে শিল্পীরা দিনের পর দন ধরে দীঘকাল 'এই একই ভূমিকা 
নামতে বাধ্য হন। মানুষ কলের পুতুল নগর; প্রকৃত শিল্পার প্রাণ এই একছেছে 
জীবনের ভিতর সংকুচিত হয়ে পড়ে” ; কোথাও ববীন্্রনাটকে মঞ্চচজ্জা, আলো, 
সংগীত ও অভিনেতাদের পোশাক-পাঁরচ্ছদ্র বিবর্তনের মনোজ বিবরণ পাওয়া 
যাচ্ছে :.-.প্রথম আমলে দেখিয়াছি, নাটকে কেনা পোশাক বাবহৃত হইত। 
ক্রমে কেনা পোশাকের যুগ চলিয়া গিয়া এখানকার শিল্পীগণ কর্তৃক পরিকাল্পত 
পোশাক ব্যবহৃত হইতে লাগিল । পটভূমিকা ও যবনিকায় পতাকার শিল্পীদের 
তুলির দ্বাগ পড়িল। সাজপোশাকের আড়ম্বরের চেয়ে আলোর 1নপুণ প্রয়োগের 
দিকে চোখ গেল । বাছ্ষন্ত্র হিসাবে হারমোনিয়াম দূর হইয়। গিয়। বাণা, বাশি, 
এসবাজ দেখা দিল 1৮৬২ কিন্তু এ্রতিহাপিকের প্রতিমুহূর্তের নিবন্ধ উল্লেখ 
নেই--কী করে, কোন্‌ বিশেষ বিশেষ উক্তি+ বাঁ ঘটনার মধ্যেঃ কোন্‌ অভিজ্ঞতার 
প্ররোচনায় এই বিবর্তনগ্তলি ঘটেছে ; কোথাও দেখছ তিনি চমৎকার 0185 


১৮৬ নাটমঞ্চ নাট্যপ 


169.01775 করেছেন৬৩ কোথাও তার আবৃত্তির সঙ্গে নট-নটার নৃত্য ও 
মুকাভিনয়ে নাট্য নির্মাণ করছেন৬৪ কিন্তু কোথাও পূর্ণাঙ্গ নেপথাবিধান সংক্রান্ত 
বিবরণ নেই । যদি অন্তত একটি নাটকের ক্ষেত্রে কোনো প্রত্যক্ষদশর্শ এই বিবরণ 
রাখতে পারতেন- প্রত্যেকটি মুহূর্তের ভায়েরি বাঁ প্রোডাকৃশন নোটুসের মতো 
তাহলে রবীন্দ্রনাথের প্রযোজনার সচল মূতি যেমন আমাদের কাছে স্পষ্টতর হয়ে 
ফুটত, রবীন্দ্রনাট্যের সমালোচনাও নিশ্চয়ই সমৃদ্ধতর হত। কেবল খণ্ড ছিন্ন 
বিবরণ পাওয়া যায়। নাটক পরিচালনার সময় কীভাবে তার কৌতুক উচ্ছলিত 
হত, কখন তার মাথায় দুষ্ট সরস্বতী চাপত, কখন তিনি ধে্ধ হারিয়ে ভ্রকুটি 
করতেন--তার ইতস্তত উল্লেখ আছে মাত্র। তাঁর সরসতা ও কৌতুকপ্রিয়তা 
দিয়ে তিনি অভিনয়-শিক্ষার ক্লান্তিকর সময়গুলিকে কীরকম উজ্জল করে তুলতেন 
তার লিপিবৈখিক হিসেৰ কে রেখেছে? 

তা ছাড়াও বিচার্ধ বিষয় কিছু থেকেই যায় । সংক্ষেপে সে কথাগুলি বলে 
নেওয়া ভালো । রবীন্দ্রনাথ-পরিকল্পিত মঞ্চসজ্জা নাটকের মঞ্চনজ্জার চরমতম 
সিদ্ধি কিনা তাও বিবেচনা করে দেখ। দরকার । বর্তমান লেখকের পক্ষে 
এঁতিহাসিক কারণেই রবীন্দ্রনাথ-প্রযোজিত কোনো ববীন্দ্রনাটক দেখা সম্ভব হয়- 
নি, তাই তার মঞ্চরূপায়ণের কোন্‌ প্রতিক্রিয়া আজকের সময় প্যস্ত বেঁচে থাকত, 
তার হিসেব কর! মুশকিল । ফাস্তনী'র দৃশ্ঠসজ্জ। তাত্বিকভাবে সমর্থন করা যায়, 
এমনকি উচ্ছ্বসিত হয়েও ওঠা যায়। কিন্তু “ডাকঘর”-এর মঞ্চপজ্জাও কি তাই? 
ছবি দেখে আমার কাছে কেন যেন “ডাকঘর”-এর মঞ্চটিকে একটু বেশি ভারতীয় 
চিত্রধমীঁ মনে হয়েছে, যেন বড়ে। বেশি সাজানো স্থন্দর এবং স্থনিদ্দি্_ একটু 
সো০6ট5 726৮5 । অবশ্য চোঁথে না দেখে এরকম মন্তব্য করা যে বিপজ্জনক, 
সেকথা মানতেই হয় । কিন্ত কেন যেন মনে হয় এ সেটের উপকরণবানহুল্য আর 
একটু কম হলে হত, প্রতীকগুলি অত স্পষ্ট না হলেও চলত । তবু আগের 
তুলনায্স এই মঞ্চসঙ্জার বূপাস্তর ও অগ্রগতি স্স্পষ্ই চোখে পড়ে । এ দেখলেই 
বোঝা! যায়ঃ “বেচারী হরিশচন্দ্র হালদার ওরফে হ. চ. হ. থেলো হু'কো হাতে 
মুশিদাবাদ বালাপোশের তলায় লুকিয়ে” পড়েছেন । “তপতী'র মঞ্চসজ্জা। সম্বন্ধে 
অভিযোগ করার কিছুই নেই- রবীন্দ্রনাথ নিজের আদর্শকেই ফুটিয়ে তুলেছেন 
সেখানে । বিসর্জন-এও পরে কয়েকটি চৌকে সংস্থান নাজিয়ে বেদিঃ একটি 
ছুটি ধাপ, বেদিতে দীপরক্ষ ও পুষ্পথালা- এইটুকু দিয়েই মন্দিরের দৃশ্থারচন! 
করেছিলেন । 


অভিনয়, প্রযোজন। ও রবীন্দ্রনাথ ১৮৭ 


৬. শেষের কথা৷ 

এই সমস্ত-কিছুর মধ্যে যে 919 বা প্রেতির প্রকাশ আছে ত। রবীন্দ্রনাথ 
ছাড়া আর কার কাছে প্রত্যাশা করা যায়? ববীন্ত্রনাথ নিজের জীবনকেও একটি 
শিল্পের মতো। রচনা করেছেন_-একথা অন্নদাশংকর বায় বলেছেন। নাটক 
প্রযোজনা তার ওই জীবনশিক্পক্জনেরই তাগিদে । অভিনয্বকে বিচ্ছিন্ন একটি 
শখ, বৃত্তি বা কৌতূহল হিসেবে তিনি কোনোদিন দেখতে পারেননি, তা তার 
কাছে বৃহত্তর জীবনচর্যারই একটি অঙ্গ ছিল। এই জীবনবাউল তো। বলেইছেন 
যে আমি নাচি, নাচাই । স্ব্ধীরচন্দ্র কর লিখেছেন, “শেষবার রাজা অভিনয়ের 
মহড়ার সময় উত্তরায়ণে দিনের পর দিন সন্ধ্যায় কবি সকলকে পাঠ শেখাচ্ছেন 
গান গাইছেন সকলের সঙ্গে । পথিকের দৃশ্য এলে তিনি অভিনেতাদের বললেন, 
শুধু গাইলে হবে না নাচতে হৰে। দলের মধো ছু একজন স্বাভাবিক পটুতায় 
সাড়া দিল, কিন্তু আনাড়িদের আঁড়ষ্টতা আর ভাঙে না। কিন্ত কবিও ছাড়বেন 
না। গাইতে গাইতে নিজে আসন ছেড়ে উঠে পড়লেন, নেচে দেখাতে লাগলেন 
_ গ্রামের লোকের উৎসবের নাচ। চারিদিকের হাসি কৌতুকের মধ্যে সে দৃত্তের 
সকলকেই তখন চাল-চলনে নাচের ভঙ্গি কিছু না কিছু আনতে হল।'-'আনন্দমক্স 
তীর সঙ্গই উল্লাসে সকলকে শেষে নৃত্যগীতে মাতিয়ে তলত ।৮৬৫ ধার কাছে 
এই বিশ্বজগৎটার মধ্যেই প্রতিমুহূর্তে নটরাজের লীল। চলছে তিনি অভিনয়কে 
একট। পৃথক নন্দনতাত্বিক বিষম হিসেবে দেখবেন কী করে? তাই শান্তিনিকেতনে 
খতুউৎসবগুলির মধ্যে আৰশ্যিকভাবে তিনি অভিনয়কৃত্য যোগ করেছেন। খতু 
অন্ুযাক়্ী বেশধারণের মধোই অভিনয়ের বূপায়ণগত উপাদান এসে পড়ত্৬ 
অমিত সেন লিখেছেন ১৯২৬-এর মে (২৫শে বৈশাখ ) মাসে নটার পুজা” 
অভিনয়ের কথা_-€দেশ জুড়ে সাম্প্রদায়িক দাঙ্গায় ভারাক্রান্ত মন শিক্ষে সে 
অভিনয়ের জন্য রচিত হল “নটীর পূজা” | “তিনি ঘেন তার জর্জরিত মনের বেদনা 
প্রকাশ করবার একটা পথ খুঁজে পেলেন ।”৬৭ ১৯৩২-এর গ্রীষ্মশেষে দৌহিত্র 
নীতীন্দ্রনাথের মৃত্যু হয় । বর্ষামঙ্গল হওয়ার কথা ছিল, কিন্ত শোকাহত আশ্রম- 
বাসীর! নাচগানের মহড়। দিতে উৎসাহ হারিয়ে ফেলায় রবীন্দ্রনাথ নিজেই 
তাদেব্ ডেকে বলেছিলেন, “আমার ক্ষতি হয়েছেঃ বা আমার দ্বারে এসেছে 
আঘাত, তাতে বদ্ধ থাকবে আশ্রমের উৎসব ?*-এ জিনিস শোক-ছুঃখ আঘাত 
আন্দোলন থেকে উধ্বে? বর্ষে বর্ষে কালে কালে পৃথিবীতে অনেক ছুঃখের মধ্যে 
দিয়েই হয়েছে আনন্দের আগমন 1৮৩৮ 


১৮৮ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


মৃত্যুর পূর্বে জীবনের শেষ বসন্তে প্রতিমা দেবা প্রভৃতিকে ডেকে বলেছিলেন, 
“তোমরা কিছু করো, “নটার পৃজা'র রিহার্সাল আরম্ভ করে দাও, কিছু করা 
চাই, নইলে শান্তিনকেতনের জীবন ঝিমিয়ে পড়বে যে ।”৬৯ নিজেই শৈলজা- 
রঞ্জন মজুমদার ও শাস্তিদেৰ ঘোষকে ডেকে গান নির্বাচন করে দিলেন । জগদানন্দ 
বায় উল্লেখ করেছেন : 

“লক্ষ করিয়াছি, কোনে। কারণে যখন আশ্রমে কোনো ক্ষোভ দেখ। দিয়াছে, 

তখন অভিনধাদির আয়োজনে সমস্তই পরিক্ষার হইয়া গিয়াছে |১৭ 

শিল্প ও জীবনের মধো কোনে। বাবধান থে ববীক্নাথ স্বীকার করতেন না, 
তা আমাদের আরেকবার ক্মবণ করতে হয় । সেই শিল্পত মহ্ত্তম য! জীবনকে 
লালন ও পোষণ করে, তাকে এ্রশর্ধ দেয়। ওই গভার জীবনপ্রতায় থেকে 
উৎসারিত হয়েছিল বলেই ববীন্দ্রনাথের নাঁটা সম্বন্ধে আমদের সজীব জিজ্ঞাসা 
কোনোদিন নিঃশেষ হবে না । 1১ 


টাকা ও জুত্রনির্দেশ 


১. দ্র. শান্তিদেব ঘোষ, ১৯৭৮, “রবীন্দ্রনাথের পূর্ণাঙ্গ শিক্ষীদ্শে সঙ্গীত ও 
নৃতা', কলকাতা, আনন্দ পাবলিশার্স? ১৭-২০ পৃ. 

রবীক্্-রচনাৰলী ১৯৬১ শতশবাধিকী সংস্করণ, পরে খ-র [শ] ১০১ ৪৩৭ পু. 
বচনার তাঁরখ ২৫ জৈ্ঠ, ১৩১৯ । 

রব এ), ১০১ ৮৯৬ ৪ 

বধ [শা], ১৪, ৭৪৩-৪৬। পরে "রাজ ও বানী'র রূপান্তর “তপতী' 
(১৯২৯) নাটকের ভূমিকাতেও তিনি বলছেন, “আধুনিক যুরোপীক্ 
নাট্যমঞ্চের প্রসাধনে দৃশ্যপট একটা উপন্রবরূপে প্রবেশ করেছে। 
ওট| ছেলেমানুষি। লোকের চোখ ভো'লাবার চেষ্টা ।--"নাট্যকাব্য 
দর্শকের কল্পনার উপরে ধাৰি রাখে, চিত্র সেই দা।বকে খাটে। করে, তাতে 
ক্ষাত হয় দর্শকেরই । অভিনয্ধ ব্যাপারটা বেগবান, প্রাণবান, গতিশীল ; 
দৃশ্তপটট| তার বিপরীত ; অনধিকার প্রবেশ করে সচলতার মধ্যে থাকে সে 
মূক মূঢ়ঃ স্থাণু ; দর্শকের চিত্তদৃ্টিকে নিশ্চল ৰেড়৷ দিয়ে সে একান্ত সংকীর্ণ 
করে রাখে ।” রর [শব ৬, ১৩৩-৪ পৃ" লক্ষ কবি যে, 'দৃশ্ঠপট?-কে 
রবীন্দ্রনাথ আক্ষবিকভাবেই মঞ্চে টাঙানো এসন' হিসেবে দেখেছেন? বা 


৪৯১০০ ও 4 


১৮, 


১৯, 


অভিনয়, প্রযোজন। ও রবীন্দ্রনাথ ১৮৯ 


উঠিয়ে-নামিয়ে দৃশ্তের পটভূমি-পরিবর্তন বোঝানো হয়। অঞ্চজ্জ| আর 

দৃশ্তপটকে তিনি পৃথক রেখেছেন। নাহলে “ডাকঘর'-এর মঞ্চসঙ্জা সন্বন্ধেও 

একই স্থাণুত্বের অভিযোগ আনা বেত । 

রবান্দ্র-রচনাবলী, বিশ্বভারতী সংস্করণ (পরে র-র বি) ), ঘতীয় খণ্ড, 
৬০৩ । 

১৯৭৮, “ফরে ফিবে চাই”, কলকাতা, মন্ত্র ও ঘোষ, ১৭৬-৭৭ | 

তেব, ১৬৩ । 

'বীন্দ্রনাথ ও শান্তিনিকেতন বিশ্বভারতী, ৩২। 

পূর্বব্্ঃ ১৬৩ । 

পূর্ববৃ্ণ ২৯। 

তদেব, ৭২। 

১৯৫৮, "স্মৃতিচিত্রণ', ১ম খণ্ড, কলকাতা, প্রজ্ঞা €ুকাশনা, ১৪৩ । 

পূর্ববন্ত ১৬৩ পু. 

“আনন্দ সর্বকাজে', কলকাতা টেগোর (রিসার্চ ইনস্টিটিউট, ৮২। 

“ফান্তনীর স্টেজ-সঙ্জা পরযুগে বাংলাদেশের স্টেজকে কতথানি প্রভাবান্বিত 

কারয়াছিল তাহা রঙ্গমঞ্চের হীতহাস লেখকদের বিশেষ গবেষণার বিষয় 

হইবে।” প্রভাতকুমার মুখোপাধ্যায়, রবীন্দ্রজীবনী, ২য় খণ্ড পৃ. ৪*৫। 

বাংল। নাটকের সমালোচনায় ব। ইতিহাসে এইটেই আজ পস্ত সবচেয়ে 

বড় অসুবিধা যে, নাটকের মঞ্চরূপায়ণ-সংক্রাস্ত কোনে। তথ্যের দিকেই 

কেউ খুব একটা নজর দেননি । নাটকের বক্তব্য যে নাটক নয়, তার 

পরিবেশিত বূপটাই যে নাটক, এই সচেতনতার জন্য খুব ইদানীংকাল 

পধন্ত আমাদের প্রতীক্ষা করতে হল । ফলে রেমণ্ড উইলিয়ামস-এবর 

বাগারাগি সত্বেও নাট্যকার প্রিস্টলির বক্তৃতায় 4১০7 4716 117৫ £)727712 

বিষয়টির প্রতি আমাদের ভক্তি অটুট থাকে। 

ভারতী, ফ্ান্তন ১৩২২। তাছাড়। প্রফুলচন্দ্র মহলানবীশ-এর “রবীন্দ্রনাথ 

ও তার পরিচালন।য়্ সে যুগের নাচগানের আসর” ( “পুরশ্রী” : কালকাটা৷ 

মিউনিসিপ্যাল গেজেট, ২৫ বৈশাখ ১৩৮৫ পু. ২৮-৩২ ) প্রবন্ধেও এর 
ক্ষিপ্ত বিবরণ আছে । 

ভারতী, ফাস্ধন ১৩২২ । 

র-ব[বি], ১ম খণ্ড, পৃ. ২১৬-এর মুখোমুখি | 


১৪৯৩ 


২১, 


হু খ, 
৩, 


২৪, 
৫. 


২৬. 
৭, 
২৮, 


২৯. 


৩১৯. 


৩২. 


৬৩৩, 


নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


ববীন্্স্বতি', পৃ. ৩৪ । এ ছাড়। “ফান্তনী'র দৃশ্তসঙ্জার কথ। ইন্দিরা দেবী- 
চৌধুরানীর বর্ণনাতেও পাওয়া যায়-__”অবনদাদার মঞ্চসজ্জার কথাও 
উল্লেখযোগ্য । আগেকার কালের সেই বিসদৃশ বিদেশী নকল তুলে দিয়ে 
তার জায়গায় পিছনে একটি নীল পশ্চাদ্‌পট দিয়েছিলেন সেটি এখনও 
দেওয়া হয়। তার উপর কেবলমাত্র একটি গাছের ভাল, তার ডগায় 
একটিমাত্র লাল ফুল, এবং তার উপরে একটি ক্ষীণ চন্দ্ররেখা |” ববীন্তর- 
স্বৃতিঃ পৃ ৩৭। 

১৯১৫১ ইস্টারের ছুটিতে । চৈত্র ১৩২১। 

শঙ্খ ঘোষ, “পথের পটভূমি | ববীন্দ্রনাটক”, বহুরূপী” অ্রয়োৰিংশ বিশেষ 
সংখ্যা । অধিকন্ত দ্রষ্টব্য, শঙ্খ ঘোষ, “কালের মাত্রা ও ববীন্দ্রনাটক', দে'জ 
পাবলিশিং, ১৯৬৯, পৃ. ৫২। 

রখীন্দ্রনাথ ঠাকুর, “অতীতের স্মৃতি” "গীতবিতান বাৰিকী” ১৩৫*। 

যদিও কলকাতার পরবর্তী প্রধোজনাগুলি তিনি দেখেছিলেন-- ১৮৮৯-এ 
এ "রাজা ও বানী" ( বিজিতলাও ), ১৮৯৩-এ বিসর্জন" (পার্ক স্ট্রীট ) 
ইত্যাদি । 

রধীন্দ্রনাথ ঠাকুর, “অতীতের স্থৃতি”, গীতবিতান বাধিকী»” ১৩৫০, পৃ.৬৬। 
আগস্ট, ১৯২৩। 

ঢএভ০৭ ].710001009017, 20772727211 22207০১0254 
'বীন্দ্রজীবনী' ২য় খণ্ডে উদ্ধৃত । 

প্রভাতকুমার মুখোপাধায়, ববীন্দ্রজীবনী, ২য় খণ্ড, পৃ. ৪০৫। 

বধীন্দ্রনাথ ঠাকুর, “অতীতের স্বৃতি”, “গীতবিতান বাষিকী', ১৩৫০, 
পৃ. ৪৭। 

বাঙালীর নাটাচর্।, শঙ্কর প্রকাশন, ১৩৭৯ পু. ৮৭। 

২৮ সেপেটম্বর ১৮৯০-এব “মুরোপ-যাত্রীর ভায়েবি'তে ববীন্দ্রনাথ “ব্রাইড 
অফ ল্যামারমূ' উপন্যাসের নাট্যবূপে হেনরি আভিং-এর অভিনয় সম্বন্ধে 
লিখেছেন, তার উচ্চারণ অস্পষ্ট এবং অঙ্গভঙ্গি অদ্ভূত । তৎসত্বেও তিনি 
কী এক নাট্যকৌশলবলে ক্রমশ দর্শকদের হৃদয়ে সম্পূর্ণ আধিপত্য স্থাপন 
করতে পারেন।৮ ব-বাবি?, ১ম খণ্ড পৃ. ৬০৬ । 

“অভিনেতা রবীন্দ্রনাথ” “গীতবিতান বাধিকী” ১৩৫০, পৃ. ১৫২ । তাছাড়। 
“ফান্তনী'তে “নদী আপন বেগে" গানের সময় ছুটি বালক ছুধারে দাড়িয়ে 


৩৪, 


৩৫. 


৩৭. 
৩৮, 


৩৪৯, 


৪৯. 
৪২, 


9৩, 


৪৪. 


৪৫. 
৪৬. 
৪৭, 
9৮. 


অভিনয়, প্রযোজনা ও রবীন্দ্রনাথ ১৯১ 


“একটি নীল কাপড়কে ঢেউ খেলিয়ে নদীর বেগ প্রকাশ করছিল, তাতে 
সেই পুরনে৷ বাস্তবের নকলের কথাই মনে পড়ে ।” ইন্দিরা দেবী- 
চৌধুরানী বরবীন্্রস্থৃতি”, পৃ. ৩৭। 
যিনি “অজন্তা” থেকে কিউবিজম উদ্ধার করতে পারেন, তার পক্ষে এ বেশি 
কী। দ্র. হেমেন্দ্রকুমার রায়, ধ্ধাদের দেখেছি”, পৃ. ৬৯। 
প্রতিম। দেবী, প্বাতিচিতর' পৃ ৭*। 
তদেব পূ ৬৫। 

“ঘরোয়া”, পৃ ৮৫। 
বসস্তকুমার চট্টোপাধ্যায়, “জ্যোতিবিক্দ্রনাথের জীবনস্থতি', পৃ ১৬১। 
স্তানিঙ্সাভক্ষি-দানচেক্কো তো! একবার 'ছ্য চেরী অর্চাডএর সেটে মশাও 
ছেড়েছিলেন কয়েক ঝাঁক । তবে তাদের হাতে ঘে নাটক ছিল তা 
বৌধহয় সবরকম ন্যাচারালিজম্-কেই নিশ্রভ করে নিজের মাহাস্্ে 
দ্রীপ্যমান হয় । 
ইন্দিরা! দেবী-চৌধুবানী, “ববীন্রস্থৃতি” পু ৩৩। 
তদ্দেব, পৃ ৩৫। 
তদেব, পৃ ৩২। 

ংগীত-সমাজে ববীন্দ্রনাথের প্রযোজনা সংক্রান্ত সকল তথ্যই খগেন্দ্রনাথ 
চট্টোপাধ্যায়ের “রবীন্দ্রকথা" গ্রস্থাটি থেকে নেওয়া । 

দ্র. গিলপিবিবেক", ১৯৬২, বুকল্যাণ্ড ( কলকাতা ), পৃ ৮৮1 তবে 
পরবর্তীকালে উচ্চারণ স্বাভাবিক করাঁর জন্য ববীন্দ্রনাথ কখনও কখনও 
অভিনেতার স্ুবিধ। অনুযায়ী শব্দও বদলেছেন। শ্রীহট্রীয় অনিলকুমার 
চন্দের ক্ষেত্রে এইরকম পরিবর্তনের কথ। রানী চন্দ উল্লেখ করেছেন। 
বিজনবিহারী ভট্টাচার্ষের বিবরণেও তার খবর পাই। 

সৌরীক্দরমোহন মুখোপাধায়, “রবীন্দরত্বাতি, পু ১৯৬। 

১৮৯২ সাল । 
“অমৃত মদ্িরা? । 

“বিসর্জন দেখে একজন তৃপ্ত দর্শকের মন্তব্য : “এমন শ্রদ্ধা এবং তৃপ্তি 
নিয়ে অভিনয় আমি কমই দেখেছি । যা পাব আশা করেছিলাম, তার 
চেয়ে অনেক বেশি পেলাম । সবট। অভিনয় এখনও আমার ন্তিতে উজ্জ্বল 
হয়ে আছে।” পরিমল গোস্বামী, “স্থৃতিচিত্রণ', প্রজ্ঞা প্রকাশনী ১৩৬৫, 


১৯২ 


৪৯. 


৫১. 


৫২. 


৫৩. 


৫৪. 


৫৫. 
৫৬, 
৫৭. 


৫৮ 


৫৯. 
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পূ ১৫৬। 

এ প্রসজে স্মরণীয় যে, ১৯১৪তে “অচলায়তন অভিনয়ে শাস্তিনিকেতনে 
তানি পিয়ার্সন সাহেবকেও শোণপাংশুদলে ভিডিয়ে স্টেজে নামিয়েছিলেন। 
“এম্সিতে তীর বাংল কথাবার্তা ছিল বেশ নিখুত-_কিন্তু “আব খেলাবির 
ডাল ?'--এই কথাগুলোতে এসে এমনভাবে হু'চোট খেতেন যে, শ্রোতৃ- 
বর্গের মধো হাসির শোরগোল পড়ে যেত।” বধীন্দ্রনাথ ঠাকুর, “অতীতের 
স্থৃতি”। গীতবিতান বাধিকী” ১৩৫০ পূ ৬৫-৬৬। 

শান্তিদেব ঘোষ, “রবীন্দ্রসংগীত” পু ২১৯। 

একথা নিশ্চয় মনে করানোর দরকীর নেই যে, এরই ফাকে ফাকে তার 
কবিতা ও গান রচনা, গান শেখানো, অন্যান্ত লেখ।, চিঠিপত্র, মানুষজনের 
সঙ্গে সাক্ষাৎ--এই সমস্ত নিতাকতাগু:লও চলেছে ! 

“চিত্রাঙগদা'র মহড়া উপলক্ষে প্রাতিম! দেবীকে লেখা । শান্তিদেব ঘোষের 
পূরোক্ত গ্রন্থে উদ্ধৃত পূ ২২২ । 

শ।াভ্তর্দেব ঘে।ষকে লেখ। | পুর্বোজ্জ গ্রন্থঃ পৃ ২২২। 

গগনেন্দ্রনাথকে লেখা চিঠি । ১৯১৬-র “ফান্তনী' অভিনয় প্রসজে | 
পুলিনবিহারী সেনের সংগ্রহ । র-বাবি]১ ১১শ খণ্ড পু ৬০১। 

তদেব, পূ ৬০২। 

তদেব, পু ৬০৩ । 

রঙ্গমঞ্চ, বজদর্শন, পৌষ ১৩০৯ । 

এই না পাওয়। আমার নিজের সন্ধানের ক্রুটিতেও ঘটতে পারে । বে 
মনোরঞ্জন ভট্টাচার্যের “থিয়েটার প্রসঙ্গে [ তারিখহীন, কলকাতা, প্রগতি 
লেখক ও শিল্পী সংঘ | বইয়ে ( ৭৬ পুঃ) একটি চমকপ্রদ খবর পাই ষে, 
শিশিরকুমার তাছুডীর প্রস্তাবিত 'রক্তকরবী” অভিনয়ে ববীন্দ্রনাথ বিশ্বনাথ 
ভাছুড়ীকে দিযে নন্দিনীর ভূমক। অভিনয় করানোর পরামশ দিয়েছিলেন । 
শান্তিদেৰ ঘোষের লেখ। তাসের দেশ'-এর আভিনয় সংক্রান্ত রচনায় ববীন্দ্র- 
নাথের ব্যাজগত ভূমিকার সঙ্গে অসংলগ্ভাবে এই বিবরণ পাই--“নাটকটির 
সাজসজ্জার পৰিকল্পনা ও রচনার দায়িত্ব নিয়েছিলেন শিল্পাচাধ নন্দলাল ও 
প্রতিমা দেবী । নন্দলালের উপর ছিল পুরুষ চবিত্রের সাজলজ্জার দায়িত্ব, 
নারী চরিত্রের দাত্সিত্ব নিয়েছিলেন প্রতিমা দেবী । নন্দলাল, সম্পূর্ণ 
নিজের পরিকল্পনা মত পুরুষ চবিজ্রের সাঁজগুলি তৈরি করান। প্রতিমা 


৬৩০, 


৬২. 


৬৩, 


অভিনয়, প্রযোজন। ও ববীন্দ্রনাথ ১৯৩ 


দেবী করান জাভায় ( বর্তমানের ইন্দোনেশিয়া ) নৃতানাটোর নান। প্রকার 
ছবির সঙ্গে মিলিয়ে, কিন্ত কলকাতাক্ষ প্রথম রাত্রির আভনয্মের সময়, সেই 
সাজ পরে, নাচ ও চলাফের। করতে মেসের! গুঞ্তর অস্ত।বধ। বোধ করায়, 
পরের দিন, সকালের মধ্যেই নন্দলাল, গ্র।তম। দেবা ও সুরেন কর একভ্রে 
ভেবে চিন্তে মেয়েদের সাজের আমুল পরিবর্তন কবেন। পরবর্তীকালের 
অভিনয়ে পরিবত্তিত সাজেই মেয়েদের সাজানো হতো । 

শিল্পাচাধ নন্দলালের পরিকল্পনা! ছিল অভূতপূর্ব। তার পৰিকল্পিত 
সাজের প্রধান বৈশিষ্ট্য ছিল বঙের ছন্দসামা | পিসবোর্ডের উপর সটা নানা 
রঙের কাগজ ও কাপড়ের উপর, আলপনায় ঘে সব সাজ-পোঁষাক রচনা 
করেছিলেন সেগুলি ছিল প্রত্যেকটি চরিত্রের অন্থকৃল অলংকার বিশেষ । 
নানা প্রকার রঙিন কাপড়ের সমন্বয়ে রচিত জামা-কাপড়ের সঙ্গে মিলে তা 
প্রতোক আভনেতাঁকে একটি সার্থক শিল্পরূপে পরিণত করেছিল | সব চেয়ে 
বড় কথা হল, যখন বিভিন্ন চবিজ্র একসঙ্গে বজমঞ্চে দাড়াতো তখন কারও 
সঙ্গে কারও সাজ-পোষাক রঙে কোন বিভেদের স্ন্তি করতো না । সব মিলে 
মনে হতো যেন একটি বিবাট ছন্দোময় রঙেব জগৎ দর্শকের সামনে রূপ 
মেলে দাড়িয়েছে । যেন একটি বূপকথার রঙিন জগৎ । এই সাজ-পোঁশাঁক 
কোন প্রকার মামুলি প্রথায় (তনি রচন। কবেনান । কোন দেশের, কোন 
প্রকার সাজ-পোষাঁকের সঙ্গে তা মিলবেও না । এইসৰ সাজ-সঙ্জ। নতুন 
ধরনের হলেও দেখে মনে হতো যেন এই নাটকের চরিত্রে এ সাজ ছাড়া 
আর কোন সাজই মানায় না। এদিক থেকে তাসের দেশের সাজসজ্জাকে 
বল? চলে শিল্পাচাধের আর একটি মহৎ সৃষ্টি |” দ্র. “দেশ” সাহিত্য সংখ্যাঃ 
১৩৮৫১ ৮৬ পৃ 
৩১ নম্বর টাকায় উলিখিত বই, পৃ ৮৯। 
“নাচঘর”, ৩ জুন? ১৯২৭ । 
প্রমথনাথ বিশী, “রবীন্দ্রনাথ ও শান্তিনিকেতন”, পৃ ৭২। 
“হাশ্যনাটকের পাঠ, তাই তার কণ্ঠম্বর হয়ে উঠল বীতিমতো৷ চটুল এবং 
চোখে মুখেও ফুটতে লাগল তরলভাবের লীলা । *-"ভালো করে ভাবাভি- 
ব্যক্তির জন্য মাঝে মাঝে যথাস্থানে নিপুণ অঙ্গুলি ইঙ্গিতের অভাব হল 
না।” “চিরকুমার সভা'র প্লে-রিভিং এর বিবরণ : হেমেজ্্রকুমার রায় 
“সৌখীন নাট্যকলায় ববীন্দ্রনাথ, পৃ ৯৭ | পরলোকগত মনোরঞ্জন ভট্টাচার্য 


না. ন.১৩ 


১৯৪ 


৬৪. 
৬৫. 
৬৬, 
৬৭, 
৬৮, 
৬৯. 
৭০, 
৭১, 
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€শেষরক্ষা” পাঠ সম্বন্ধে লিখেছিলেন, “রবীন্দ্রনাথের কণ্ঠে “শেষরক্ষা” নাটক- 
পাঠ শেষ হবার পর মনে হয়েছিল কেন শেষ হল।... রবীন্দ্রনাথ কঠভঙ্গীতে 
বিভিন্ন চরিত্র এমন স্পষ্ট ক'রে তুলেছিলেন যে, তাকে বলে দিতে হয়নি 
কোন্‌ কথা কে বলছে।” | পূর্বোক্ত গ্রন্থ, ৩৬ পৃষ্ঠা । ] 

১৩২৬-এ শান্তিনিকেতনে “অরূপরতন'-এর অভিনয়ে । 

“কবিকথা” পৃ ১২৪। 

স্থধীরচন্ত্র কর, শান্তিনিকেতনের শিক্ষ। ও সাধনা? । 

্র. “নটীর পূজার পূজারিনী”, “দেশ' সাহিত্য সংখ্যা, ১৩৮৫১ ১৭৭ পৃষ্টা । 
স্ধীরচন্দ্র করের পূর্বোক্ত বই, টাকা ৫৫, পূ ৬৩। 

প্রতিমা দেবী, নির্বাণ” | 

স্বৃতি। “শান্তিনিকেতন পত্রিকা” জন্মোৎসব সংখ্যা, ১৩৩৩। 

প্রায় বারো বছবের পুরনো এই লেখাটির নান! ত্রুটি, বিশেষত ভাষার 
চটুলতা৷ ও উৎসনির্দেশের অসম্পূর্ণতা; আমার কাছে লঙ্জাকর মনে হচ্ছে। 
ব্যক্তিগত দু-একটি অভিমতও আমি পরে সংস্কার করেছি। তবু সময়াভাবে 
খুব সামান্যই পরিবর্তন পরিবর্জন কর! হল-_সেজন্য পাঠকদের মার্জনা 
ভিক্ষা করছি। দ্বিতীয় সংস্করণে আমরা নতুন কিছু সাক্ষ্য ভু্পেছি, কিন্ত 
আগের ক্রটিগুলি সম্পূর্ণ সংশোধন কর! যায়নি। 


রবীন্দ্রনাটকের অভিনয় : 
সাধারণ রঙ্গালয়, গ্রপ থিয়েটার 


রবীন্দ্রনাথের মজে বাঁংলার পেশাদার (সাধারণ ) বঙ্গালয়ের কী সম্পর্ক ছিল, 
এ নিয়ে আবার নতুন করে আলোচনা হচ্ছে। বহুরূপী কর্তৃক 'বক্তকরবী'র 
অসামান্য প্রযোজনার (১৯৫৪) পর মংগতভাবেই মনে কর! হয়েছিল যে, 
রবীন্দ্রনাথের নাটকের অপরিমেয় সম্ভাবন। বখীন্রমগুলের বাইরে প্রথম আবিষ্কার 
করে কলকাতার অপেশাদার গাটকের মানুষেরা | এ কথার সঙ্গে সঙ্গেই এমনও 
কথা উঠেছিল যে, আমাদের এত্হিসম্পন্ন সাধারণ রঙ্গীলয় রবীন্দ্রনাথকে কখনোই 
তার নিজের সম্পাত্ত করে তুলতে পারেনি। ববীন্দ্রনাথ নিজে যেমন সাধারণ 
রঙ্গালয়ের জন্য নাটক লিখতে উৎসাহিত হননি, তেমনই সাধারণ নাটশালাও, 
মাঝে-গাঝে তার নাটক বিষয়ে কৌতৃহল দেখিয়ে দু-একটি প্রযোজন! করলেও, 
তীর নাটক বিষয়ে কোনো স্থায়ী আকর্ষণ বৌধ কবেনি। ফলে দুয়ের সম্পর্ক 
একটা অস্বস্তিকর পর্যায়েই শেষ পর্যন্ত থেকে গেছে। ইদীনীংকালে হরীন্রনাথ 
দত্ত টেগোর রিসার্চ ইনস্টিটিউটের একটি বক্তৃতায় সাধারণ বঙ্গালয়ের সঙ্গে 
রবীন্দ্রনাথের দীর্ঘ লাহ্‌চর্যের একটি সংক্ষিপ্ত ইাতবৃত্ত রচনা করেছেন, এবং সেখানে 
রবীন্দ্রনাটক অভিনয়ের এক পূর্ণাঙ্গ তালিকা! প্রস্তুত করে একথা বাবার চেষ্টা 
করেছেন যে, সাধারণ বঙ্গীলয় রবীন্দ্রনাথের নাট্যগ্রাতিভার যোগ্য সমাদর করতে 
কখনও কার্পণ্য করেনি। 

বস্ততপক্ষে বাইরে থেকে দেখলে ওই তালিকাটি অবহ্লাযোগা মনে হয় না। 
তবু ওই তালিকা থেকে সাধারণ রঙ্গালয় ও রবীন্দ্রনাথের ঘনিষ্টতার প্রমাণ যে হয় 
না, তার সাক্ষ্য শুধু একালের মানুষের ধারণা নয়, শিশিরকুষার প্রভৃতির 
আক্ষেপও। মণি বাগচি একটি প্রবন্ধে শিশিরকুমারের এই খেদোক্তি উদ্ধার 
করেছেন_-“বাংলার জাতীয় বঙ্গমঞ্চের বিশেষ প্রয়োজন ছিল রবীন্দ্রনাথের মত 
নাট্যকারের | রবীন্দ্রনাথ ছিলেন একাধারে কৰি, নট ও প্রয়োগকর্তা।...আমাদের 


১৯৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


দেশের দুর্ভাগা; সাধারণ বঙ্গমঞ্জের সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের সম্বন্ধ ঘনিষ্ঠ হয়ে উঠল ন1। 
আমি নিজে তাকে এদিকে আনবার চেষ্টা করেছিলাম কিন্ত বাধ। এসেছে নান। 
দিক থেকে ।"-*রবীন্দ্রনাথের সঙ্গে রঙ্গমঞ্চের ঘ।নষ্ঠ সম্পর্ক স্থাপিত হলে আমব! 
পেতাম অপূর্ব সন্বন্ধ ( সমৃদ্ধ?) নাটাসাহিত্য, জাতীয় বৈশিষ্ট্যসম্পন্ন বঙ্গশাল। ও 
সমাজের সঙ্গে রঙ্গমঞ্চে যে আবয়।বক সম্পর্ক সেট। কুষ্টভাৰে স্থাপিত হতে 
পারত 1৮১ 

এই পারস্পারক ওদাপীন্তের দায় কারঃ সাধারণ বঙ্জালয়ের ন। স্বয়ং রবীন্দ্র- 
নাথের। এ নিয়েও পরে প্রশ্ন উঠেছে । হরীন্দ্রনাথ দত্তের ইঙ্গিত সে দায় 
রবীন্দ্রনাথের, কারণ তীর নাটক মহ্বন্ধে সাধারণ বঙ্গালয় দীর্ঘ।দন ধরেই গ্রহিষণতা 
দেখিয়েছে । সাধারণ রঙ্গালয়ে ববীন্দ্রনাটক আভনয়ের যে তালিকাটি তাঁর ও 
অন্তান্তদের সাক্ষ্যে প্রস্তত কর! যায়, তা এইরকম : 

১৮৮৬ : রাজা বদস্ত রায়” ( বিউঠাকুরানীর হাট" অবলম্বনে কেদার 
চৌধুরীক্ুত নাটারূপ )7 গ্রেট ন্তাশনাল থিয়েটার (৩ জুলাই )। 

১৮৯০ : “রাজ। ও বানী"; এমাবেল্ড থিয্েট।র | 

১৮৯৫ : 'চিজ্ঞাজদ', এমারেল্ড | 

১৮৯৫ : “ছুকডি দত্ত' (খ্যাতির বিভশ্বনা" ); এমাবেন্ড । 

১৮৯৭ : “রাজা ও রানী" ; ক্লাসিক থিয়েটার (২৪ জুলাই )। 

১৯০৪ : “চোখের বালি ; ( অনরেক্দ্রনাথ দত্তের নাটাযরূপ ) ক্লাসিক থিয়েটার 
( ২৬ নভেম্বর )। 

১৯১০ : “গোড়ায় গলদ' ; কোহিঙ্ছর থিয়েটার (৯ জান্ুআরি )। 

১৯১০ : “দশচত্র' ( “মুক্তির উপায়” ছোটশল্পলী থেকে শৌবীন্দ্রনাথ মুখো- 
পাধ্যায়ের নাটারূপ ); স্টার (২৬ ফেব্রুআরি )। 

১৯১১ : “জীবনে মরণে' ( “দালিয়।” গল্ের অনরেন্দ্রনাথ দত্তরুত নাট্যবূপ ) 3 
গ্রেট ন্তাশনাল (১১ জুন )। 

১৯১২ “বিনি পয়লার ভোজ? ; স্টার (১০ অক্টোবর )। 

১৯১৩ “বিদায় অভিশাপ? ; মিনার্ভা (৯ অগাস্ট )। 

১৯১৪ “অভিমানিনী” ; ( “শাস্তি” গল্পের নাট্যবূপ ), স্টার (১৩ জুন )। 

১৯১৪ “অকলঙ্ক শশী” ( “দিদি” গল্পের নাট্যকূপ ); স্টার (১৩ অক্টোবর) । 

১৯২৭ 'বশীকরণ' ; মিনার্ভ৷ (২৪ ফেব্রুআবি )। 

১৯২৩ রাজ! ও বানী” ; স্টার ( আর্ট থিয়েটারের প্রযোজনা, ২৯ আগস্ট ) 


রবীন্দ্রনাটকের অভিনয় : লাধারণ বঙ্গালয়, গ্রুপ থিয়েটার. ১৯৭ 


১৯২৫ £ “চিরকুমার সতা ; স্টার ( আর্ট থিয়েটার, ১৮ জুলাই )। 

১৯২৫ : প্ৃহপ্রবেশ' ; স্টার, আট থিয়েটার (৫ ভিসেম্বর )। 

১৯২৬ : “বিসর্জন” ; নাটামন্দির, শ্রী সিনেম। হল (২৬ জুন )। 

১৯২৬ : “শোৌধবোধ' ( “কর্মফল” গল্প ); আর্ট থিয়েটার, (২৩ জুলাই )। 

১৯২৭ : শেষরক্ষা; ; নাটামন্দির (৭ সেপ্টেম্বর )। 

১৯২৭ : “পরিত্রাণ ; আর্ট থিয়েটার (১০ সেপ্টেম্বর )। 

১৯২৯ : “তপতী” ; নাটামন্দির (২৫ ডিসেম্বর )। 

১৯৩০ : “মুক্তির উপায়? ;) আট থিয়েটার (১৭ মে)। 

১৯৩৩ : “বৈকুণ্ঠের খাতা” ; আর্ট থি্লেটার (১৭ জুন )। 

১৯৩৫ : শ্যামা”? নবনাটামন্দির (২৮ সেপ্টেম্বর )। 

১৯৩৬ : গোরা" ; নাট্যনিকেতন (১৯ ডিসেম্বর )। 

১৯৩৬ : “যোগাযোগ' ; নবনাট্যমন্দির (স্টার, ২৪ ডিসেম্বর )। 

হণীন্দ্রনাথ দত্ত ১৯১২ পর্যন্ত “গিঃরশ যুগ" তারপর তাকে ধরে নিয়েই 
১৮৮৬ থেকে ১৯২০ পর্যন্ত “প্রাকশি'শর যুগ” এবং ১৯২৩ থেকে ১৯৩৬ পর্যস্ত 
সময়কে “শিশির যুগ” বলে অভিহিত করে দেখিয়েছেন ষে, ছু যুগেই ববীন্দ-নাটক 
বা রবীন্দর-রচনার ন।টারূপের অভিনয়ের সংখ্য। প্রায় সমান সযান-_ গিরিশ যুগে 
তেরোটি, আর শিশির যুগে সব মিলিয়ে চোটি । তাই তিনি প্রশ্ন তুলেছেন, 
“তৰে অন্যায়ভাবে অতীত যুগের পরিচালকদের অপবাদ দেবার কারণ কি ?”৩ 


আমরা এখানে অবশ্য গিরিশ যুগ ও শিশির যুগের ববীন্দ্-নাটক সম্বন্ধে 
দৃষ্টিভঙ্গির তুলনা করছি না, ফলে একটির তুলনায় অন্থটির উৎকর্ষ প্রতিপা্ন 
আমাদের এই মুহুর্তে লক্ষ্য নয়। অধ্যাপক সুশীলকুমার মুখোপাধ্যায় তার 
ইংরেজি গ্রন্থে সাধারণ নাট্যশাল'য় অভিনীত ববীন্দ্রনাটক বা! নাট্যব্ূপের চবিত্রঃ 
চমৎকার বিচার করেছেন, তাঁর আগে “নাচঘব' সম্পাদক হেমেন্দ্রকুমার রায়ের 
সমালোচনাও সে দিকে অঙ্গু।লনির্দেশ করেছে 1৫ এ গ্রসঙ্গে আমরা পরে আনব । 
তার আগে সাধারণ.রঙ্গালয় সম্বন্ধে সাধারণভাবে এবং বাংলা নাট্যশাল। সম্বন্ধে 
বিশেষভাবে, রবীন্দ্রনাথের মনোভাবের একটি মানচিত্র লক্ষ করা যাক। একথা 
সত্য ষে, দ্াদ। জ্যোতিরিকন্দ্রনাথ ঠাকুর (১৮৪৯-১৯২৫) বাংলা রজমঞ্জের এক 
জনপ্রিয় নাট্যকার ছিলেন, ববীন্দ্রনাথ তাঁর “সরোজিনী, (১৮৭৫) নাটকের 


১৯৮ নাটমঞ্চ নাট্যবূপ 


“জবল্‌ জল্‌ চিত! দ্িগুণ দ্বিগুণ, ইত্যাদি গানও রচনা করেছিলেন । “জ্যোতিদাদা'র 
নাটকের অভিনয় বাংল। রঙ্গমঞ্চে গিয়ে তিনি নিশ্চয় দেখেছেন । হবীন্দ্রনাথও 
রবীন্দ্রনাথ ও ঠাকুবপরিবারের বিভিন্ন উপলক্ষে সাধারণ নাট্যশালায় এসে 
অভিনয় দেখার ইতিবৃত্ত দিয়েছেন। কখনে! কখনো শুধু ঠাকুবপরিবারের 
লোকেরাই (ছলেন দর্শক, অন্য দর্শকদের সেদিন অভিনয়ে প্রবেশাধিকার ছিল 
না। এই “এলিটিজম' বাদ দিলেও, নোবেল পুরস্কার পাবার আগে ববীন্দ্রনাথের 
সাধারণ রঙ্গালয়ের দর্শক হতে বিশেষ সংকোচ ছিল না। তবু আমর লক্ষ করি, 
অন্যেরা ঘখন “জাতীয় রঙ্গমঞ্চ নিয়ে উচ্ছাস করে চলেছেন তখন এই সবচেয়ে 
যৌলিক '্র(তভাসম্পন্ন বাঙালি নাট্যকার, অষ্টী, পরিচালক ও অভিনেতা। হিসেবে 
সেই নাটামঞ্চের বাইরে একটি শ্বাধীন ও স্বতন্ত্র অভিনয়ের ধারা গড়ে তুলেছেন, 
এৰং তাব যথার্থ বিশিই নাট্যহ্থট্টিগুলিও সাধারণ বঙ্জালযের দরজার বাইরেই 
থেকে গেছে । এর মূলে কি ছিল ববীন্দ্রনাথের ব্রাহ্ম শুচিতাবোধ, নাট্যালযে 
পতিতাগ্রংণ ইতাদি জনিত অস্বস্তি? ববীন্দ্রনাথের অতিপ্রিয় কাদন্ববী 
ব্উঠাকরুনের আত্মহত্যা! ও স্বামী জ্যোতিবিন্্রনাথের ব্যকিগত ট্রাজোঁভর পিছনে 
একজন আভনেত্রীর কথা শোনা যায়--সেই কিংবদন্তীর সম্ভাব্য সত্যও কি ছিল 
এর যূলে? গল্পগুচ্ছ'+-এর “মানভঞ্জন” গল্লের৬ নায়ক গোপীনাথ লবঙ্গ নামে ষে 
অভিনেত্রীর শ্রীচরণে দাসখত" লিখে দিয়েছিল তার অভিনয়কৌশল, অর্থাৎ 
তৎকালীন বঙ্গালয়়ে জনপ্রিয় অভিনয়ের ধার সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথ ঘে বণনা 
দিয়েছেন ত! এইবকম--“সে স্টেজের উপর চমৎকার মুছণ যাইতে পারে-__-সে 
যখন সান্ুনালিক কৃত্রিম কাছুনির স্বরে ইীপাইয়। হাপাইয়া টানিয়! টানিয়া। আধ- 
আধ উচ্চারণে প্রাণনাথ' 'প্রাণেশ্বর' করিয়া ডাক ছাড়িতে থাকে তখন পাতলা 
ধুতির উপর ওয়েস্টকোট পরা, ফুলমোজামগ্ডিত দর্শকমণ্ডলী “একৃসেলেপ্ট' 
“একৃসেলেণ্ট করিয়া উচ্ছৃসিত হইয়া উঠে 1৮? অথচ এই নিজন্ব মন্তব্যের 
পাশাপাশি সাধারণ দর্শকের কাছে বঙ্গালয়ের একটি ইন্দ্রজালবৎ আপাত বিভ্রম ব1 
ইলিউশন স্থ্টির বিষয়টিকেও ববীন্দ্রনাথ লক্ষ করেছেন, প্রথম অভিনয় দেখে 
গিরিবালাব প্রতিক্রিয়ার মধ্যে | 

আমরা জানি, কোনে! সমাজনীতি বা চরিত্রনীতির দিক থেকে নয়, ইংলও ও 
বাংলার তৎকালীন অ।ভনয়বীতি সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের আপত্তি ছিল সম্পূর্ণ অন্ত 
কারণে । তিনি ওই “ইলিউশন' সুষ্টির আড়ম্বরপূর্ণ আয়োজনকে একদিকে যেমন 
হান্টকর মনে করেছেন, অন্যদিকে তৎকালীন অভিনয়ের অতিনাটকীক্বতা ও 
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কাত্রমতা সম্বন্ধেও বিদ্রপোক্তি করেছেন । অর্থাৎ অভিনয্ববীতি ও মঞ্চপ্রোঁজনার 
রীতিনীতি__ছু বিষয়েই তার আপত্তি ছিল। শুধু বাংল! নাটকে নয়, ইংলগডে 
দেখা ইংরেজি নাটকের অভিনয় সম্বন্ধেও। অভিনয়ের আতিশয্য সম্বন্ধে পথের 
সঞ্চয় এর “অন্তরবাহির” প্রবন্ধে তিনি বলেছেন, “রঙ্গমঞ্চে প্রায়ই দেখা যায়, 
মানুষের হ্ৃদয়াবেগকে অত্যন্ত বৃহৎ করিয়। দেখাইবার জন্য অভিনেতারা কঠম্বর ও 
অঙ্গভঙ্গে জবরদস্তি প্রয়োগ করিয়া থাকে | তাহার কারণ এই যে, ষে-বাক্ধি 
সতাকে প্রকাশ না করিয়া সতাকে নকল ক'বতে চায় সে যিথ্যা সাক্ষাদাীতার 
মতো বাড়াইয়া বলে । সংযম আশ্রয় করিতে তাহার সাহস হয় না । আমাদের 
দেশের বঙ্গমঞ্চে প্রতাহই মিথ্যানাক্ষীর সেই গলদঘর্ম ব্যায়াম দেখা যায় । কিন্তু, 
এ সম্বন্ধে চুড়ান্ত দৃষ্টান্ত দেখিয়াছিলাম বিলাতে । সেখানে বিখ্যাত অভিনেতা 
আভিডের হামলেট ও ব্রাইড অফ লামাবমুর দেখিতে গিয়েছিলান । আন্ডিঙের 
প্রচণ্ড অভিনয় দেখিয়া আমি হতবুদ্ধি হইয়া গেলাম । এরূপ অসংঘত আতিশয্য 
অভিনেতব্য বিষয়ের শ্বচ্ছত|। একেব!রে নষ্ট করিয়। ফেলে; তাহাতে কেবল 
বাবরের দিকেই দোল] দেয়। গভীরতার মধো প্রবেশ কবিবার এমন বাধা তো 
আম আর কখনো দেখি নাই 1৮৮ 

অভিনয় সম্বন্ধে যখন এই কথ! বলেছেন তখন বঙ্গমঞ্চের দৃষ্টিগ্রাহ বা দৃশ্যরূপ 
-আরস্টটল যাকে বলেন “অপসিস'-সে সম্বন্ধে তার কোন্‌ ধারণা তৈরি 
হচ্ছে? “বিচিত্র প্রবন্ধ গ্রন্থের সেই বিখ্যাত “রঙগমঞ্চ' প্রবন্ধটি এ স্থত্রে বু 
উদ্ধত | তাতে দৃশ্যপট বিষয়ে তার আপত্তিপ সমর্থনে তিনি ঘে শুধু ভরতের 
নটাশাস্ত্রে এব অন্ুল্লেখের প্রসঙ্গ এনেছেন তাই নয়, তিনি সংস্কৃত নাটক থেকে 
উদাহরণ দিয়ে মন্তব্য করেছেন-_“ছুম্মন্ত গাছের গু'ড়ির আড়ালে দাড়াইয্। 
সধীদের সহিত শকুস্তলার কথাবার্ত। শুনিতেছেন । অতি উত্তম। কথাবার্তা 
বেশ রসে জমাইয়। বলিয়। য!ও । আস্ত গাছের গুঁড়িটা আমার সম্মুখে উপস্থিত 
না থাকিলেও সেটা! আমি ধবিষ্বা লইতে পারি, এতটুকু স্থজনশক্তি আমার আছে 
'--ছুটো। গাছ বা একট! ঘর বা একট। নদী কল্পনা করিয়া লওয়া কিছুই শক্ত নয়, 
সেটাও আমাদের হাতে ন৷ বাখিক়া। চিত্রের দ্বারা উপস্থিত করিলে আমাদের 
প্রতি ঘোরতর অবিশ্বাস করা হয় ।”১০ 

একথা লিখেছেন ১৯*২ সালে । যখন গিরিশচন্দ্র দৌঁর্দগুগ্রতাপে বেঁচে, 
স্টারে ছিজেন্দ্লালের বিরহ” (১৮৯৯), জনসমাদৃত হয়নি, কিন্তু ক্লাসিকে 
পপ্রায়শ্চিত। (১৯০২) “বহুত আচ্ছা নামে নাগ:রক দর্শকদের লচকিত করেছে । 


২৪০ নাটমঞ্চ নাট্যূপ 


“তপতী' (১৯২৯) নাটকের ভূমিকাও এ প্রসঙ্গে জষ্টবা। মণি বাগচির 
পূর্বোল্লেখিত প্রবন্ধে দেখি, গিরিশক্্র বিষয়ে তাঁর নৈঃশব্যের বিষয় নিয়ে যখন 
রবীন্দ্রনাথকে প্রশ্ন করা হয় তখন ববীন্দ্রনাথ নাকি তার “ম্যভাবসিদ্ধ সৌজন্যতার' 
(মূলে এইরূপ) সঙ্গে বলেন, “ছ্যাখো, গিরিশচন্দ্র ষে একজন £610, এবং 
তিনিই যে বাংল! সাহিতোর শ্রেষ্ঠ নাট্যকার, এই প্রচলিত মতবাদ সম্পকে 
আমার নিজন্ব একটা অভিমত আছে, যেটা আমি প্রকাশ্তে আলোচন। করতে 
সংকোচ বোধ করেছি, পাছে কারো মনে আঘাত লাগে” ।১১ লক্ষ করতে হবে, 
শিশিরকুমীর এবং মণি বাগচি ছুজনেই “জাতীয় বরজমঞ্চ) কথাটি বাবহার 
করেছেন, কিন্তু রবীন্দ্রনাথ, প্রায়ই বাবহার করেছেন “পেশাদার? মঞ্চ | 

বস্ততপক্ষে “জাতীয়' এই কথাটি থেকে বাংল! সাধারণ রঙ্গমঞ্চের আরেকটি 
বিষষ্বে রবীন্দ্রনাথের সমালোচনার কথ। মনে পড়ে। এই শতাব্দীর গোড়ায় 
ক্ষীরোদপ্রসাদ বিদ্যাবিনোদের ( ১৮৬৩-১৯২৬ ) “প্রতাপাদিতা, (১৯০৩) 
ইত্যাদি নাটকের মধা দিয়ে প্রতাপাদিত্য জাতীক্ষ সামস্তভৃপ্বামীদের যে মহান 
দেশপ্রেমিকরূপে চিহ্নিত করা হচ্ছিল তা রবীন্দ্রনাথের কাছে গ্রহণযে।গ্য হ়নি-_ 
তার “বউ ঠাকুরানীর হাট”-এর প্রতাপাদিত্যের চবিত্রচিত্রণ এই প্রসঙে স্মরণীয় । 
ছিজেন্্রলালের নাটকগুলর সম্বন্ধেও এই একই কারণে তিনি আগ্রহ বোধ 
করেননি--তাতে বিলিতি নাট্যরীতির নকল যেমন আছে, তেমনই আছে 
বিস্কাবিত বাম্পীভূত দেশপ্রেমের উচ্ছ্বাস, মাত্রাহীনতার অসংঘম | বিলিতি 
ষে-থিক্সেটার রবীন্দ্রনাথকে পীড়িত করেছে তা যে দ্বিজেন্দ্রলালকে বিশেষভাৰে 
আকর্ণ করত, দ্বিজেন্দ্রলালের জীবনীকার দেবকুমার বায়চৌধুরী সে সন্বন্ধে উল্লেখ 
করেছেন ।১২ ফলে দ্বিজেন্দ্রলাল ববীন্দ্রনাথের উপর ক্ষুব্ধ ছিলেন এবং এই 
ক্ষোভ অন্যান্ত অভিযোগ ও উদ্মার সঙ্গে জড়িত হয়ে ১৯১২-র ১৬ নভেম্বর 
তারিখে রবীন্দ্রনাথকে লক্ষ করে রুচিহীন ব্যঙ্গনাটিকা “আনন্দ-বিদায়'-এর 
অভিনয়ে পরিণাম লাভ করে তা আমরা জানি। অর্থাৎ পেশাদীর বঙ্গমঞ্চই 
রবীন্দ্রনাথকে নাটকের মধ্যে দৃষ্টিগ্রাহবূপে আক্রমণ করে। এই অভিনয়ে 
দ্বিজেন্্রলালের লাঞ্ছনা হয়েছিল এ তথ্য ষথার্থ, কিন্তু নাটকটিই এত কদর্য ছিল 
যে, এমন-কী দ্বিজেন্দ্লালের জীবনীকার দেবকুমার রায়চৌধুরী, ঘিনি ববীন্্রনাথের 
তুলনায় দ্বিজেন্দ্রলাল কম বড় কবি. নন-_এট প্রতিপাদন করার চেষ্টা করেছেন 
সারা বইয়ে--তিনিও এ নিয়ে ছিজেন্দ্রল!লকে বলেন, “আপনি আজ নত্য-সত্যই 
আত্মহত্যা করিলেন ।৮১৩ 


রবীন্দ্রনাটকের অভিনয় : সাধারণ রঙ্গালয়, গ্রপ থিয়েটার. ২০১ 


এই প্রযোজনার সঙ্গে যুক্ত ছিলেন অমরেক্রনাথ দত্ত এবং “স্টারের মতো 
প্রসিদ্ধ মঞ্চ” । হৃরীন্দ্রনাথ দত্ত অবশ্ত সংগতভাবেই বলেছেন যে এর জন্য মূলে 
দায়ী হয়তো দ্বিজেন্্রলীল | কিন্ত এই ঘটনা পেশাদার মঞ্চ সম্বন্ধে রবীজ্জনাথের 
ধারণাকে উন্নত করেনি, বলাই বাহুল্য । 


তু. 


পেশাদার মঞ্চের কী পারণা ছিল ববীন্দ্রনাথ সম্বন্ধে? এ সম্বন্ধে বাক্তি 
বিশেষের কিছু কিছু বৃত্তান্ত তুলেছেন কেউ কেউ, যেমন গিরিশচন্দ্র সম্ভবত 
রবীন্দ্রনাথের “চোখের বালি" উপন্তাসের নাট্যরূপ দেওয়ার প্রস্তাব অমবেন্দ্রনাথ 
দত্তের কাছ থেকে পেয়েছিলেন, তাতে নাক খলেছিলেন+ “কী ! এই ছুর্নীতি- 
মূলক বই-এর আমি নাটাব্ূপ দেব? আমি যে থিয়েটারে আছি” সে থিয়েটারে 
কখনও অমন জঘন্য বই অভিনীত হতে দেব ন11”১৪ এবং ওই অমবেন্দ্রনাথ 
দত্তই আবার গে! ধরে “চোখের বালি? মঞ্চস্থ করেন এবং দর্শক আকর্ষণে বার্থ হন। 
হরীন্দ্রনাথ দত্ত তথ্য বিশ্লেষণ করে মন্তবা করেছেন যে, "গিরিশচন্দ্র যে থিয়েটারের 
সঙ্গে সংযুক্ত ছিলেন, তেষন কোনো রঙ্গমঞ্চের পাদপ্রদীপের সামনে রবীন্দ্র-রচনা 
এক রাত্রি ছাড়া কখনও দ্বিতীয়বার আবিভূতি হয়নি” ।১৫ অর্থাৎ রৰাশ্দ্রনাথ 
সম্বন্ধে গিরিশচন্দ্রের একটি ৮০৫” ছিল | অবশ্ত এটা যে-সময়ের কথা 
তখন গিরিশচন্দ্র অন্তের রচনার নাটারূপদান দীর্ঘদিন বর্জন করেছেন । ১৮৮০- 
আগে তিনি কেবল মধুস্থদন, বঙ্কিম, রমেশচন্দ্র প্রভৃতির বচনাই নাট্যূপ 
দিয়েছিলেন, পরে শেক্সপীয়রের “মাকবেথ” (১৮৯৩) এবং মলিয়েরের 'লামুর 
মেক়্া্স।? ( “্যায়সা-কা-ত্যায়সা”, ১৯০৭ ) ছাড়া তাকে অন্থের দ্বারস্থ হতে বিশেষ 
দেখ। যায় না। 

হয়তো। চোখের বালি? সম্বন্ধে গিবিশচন্দ্রের বিশেষ আপাতত ছিল, কিন্ত 
সেটাই কি সাধারণ বঙ্গালয়ের সাধিক মত? হবীশ্রনাথ দক 'বাজালী' ইতাদি 
নাটকের লেখক ভূপেন্দ্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়ের পুন্র হীরেক্্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়ের 
“বিগতকালের কথা” ( পবংশ শতকে, ১৯৭৩) নিবন্ধ থেকে উদ্ধৃতি দিয়ে 
বোঝানোর প্রয়াস করেছেন ষে, “রবীন্দ্রনাথের নাটকের মধো জীবনাবেগের অভাব 
আর কৃত্রিমতা” ছিল, শেক্সপীয়রের নাটকের ঘে “ভাইটা'ল লাইফ'_-তা তাতে 
ছিল না। “পৌরুষ” এবং তাঁর “দীপ্ত প্রকাশ” ছিল না। তাতে নাকি ছিল 
“ঠনঠুন পেয়ালা”, “বেলোস্তারী আওয়াজ” ॥ ছিল “পুকুষত্ববজিত মেয়েলীপনা” 
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কাজেই “গৈরিশী যুগের নাট্যকার ও কৰিলেখকদের সেই সঙ্গে থিয়েটাবের দর্শকদের 
রবীন্দ্রনাথের নাটক সম্বন্ধে বিন্দুমাত্র মোহ ছিল না ।*১৬ 

জানি না হীরেন্দ্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায়ের এ বিচার সত্য কিনা । কিন্তু ঘটনার 
দিক থেকে তো! লক্ষ করি পেশাদার থিয়েটার ১৮৮৬ থেকেই রবীন্দ্রনাথের রচনার 
নাট্যরূপ মঞ্চস্থ করার চেষ্টা করছে, ববীন্দ্রনাথও ঠাকুরবাড়ির বা শিল্পীর 
অহমিকাবোধ থেকে সে রঙ্গালয়কে প্রত্যাখ্যান করছেন না । এবং শিশিরযুগে, 
ঘে সময়টা পেশাদার বঙ্গালয়ের সঙ্গে রবীন্দ্রনাথের ঘোগ সবচেয়ে বেশি ঘনিষ্ট 
এমন কী “শেষরক্ষ|”তে শিশিরকুমারের কথা ভেবে চন্দ্রবাবুর ভূমিকাও নাকি 
তিনি বাঁডিয়ে দেন__ন।টকের বচয্মিতার অধিকার নিয়ে জুলুম করেননি । তার 
কারণ তিনি নিজেই বলেছেন মণিলাল গঙ্গোপাধ্যায়কে লেখা এক চিঠিতে 
_-"শিশির ভাছুড়ীর প্রয়োগনৈপুণা সম্বন্ধে আমার বিশেষ শ্রদ্ধা আছে। সেই 
কারণেই ইচ্ছা পূর্বক আমার ছুই একট। অভিনয়ের ভার তার হাঁতে দিয়েছি” ।১৭ 
কিন্তু আর্ট থিয়েটারের অপরেশচন্দ্র মুখোপাধ্যায়ের উপর তীর অন্থুব্ূপ শ্রদ্ধার 
কথা তে। 1তনি বলেননি । যে-অপরেশচন্দ্র কর্ণাজুন-এ ভ্রৌপদীর বস্ত্রহরণের 
রোমহর্ষক দৃশ্য দেখিয়েছেন, কুরুখ্েত্রের যুদ্ধে মাটির খেলন৷ রথ ব্যবহার করেছেন 
বলে শচীন্দ্রনাথ সেনগুপ্ত সাক্ষ্য দিয়েছেন এবং ঘে অপরেশচন্দ্রের “চিরকুমার 
সভা”-তে সভার সদস্যদের রসগোল্লা থেয়ে আঙ,ল চাটা এবং একে অন্যের কোলে 
ৰলে পডা ইত্যাদি ছিল, তিনি বা তার আর্ট থিয়েটার তো ববীন্দ্র-নাটকের 
প্রসাদ কম পায়নি । তাহলে সাধারণ বঙ্গালয় সম্বন্ধে রবীন্দ্রনাথের কোনো 
ৰদ্ধমল বিদ্বেষ ছিল এ কথা তো৷ থার্থ মনে হচ্ছে না। 


&. 


কিন্তু একটু লক্ষ করলেই দেখা যায় যে, শিশির যুগ পর্ধস্ত পাধারণ রঙ্গালয় 
রবীন্দ্রনাথের নাটক বা নাট্যব্ূপকে চেয়েছে তার নিজের শর্তে, তা ব্যবহার কবে 
ব্যাবসা চালানোর জন্য । শিশিরকুমাবের দৃষ্টিভঙ্গি একটু অন্য রকম ছিল+ 
বল বাহুল্য, কিন্তু “রীতিমত নাটক" বা “জীবনরঙ্গ' দেখে প্রশ্ন জাগে, খুব অন্ত 
রকম ছল কি? যে রবীন্দ্রনাথ ১৯০৮-এর “শারদোৎসব, থেকে একটা ভিন্ন 
নাটারীতির মধ্য দিয়ে নাটকের মুক্তি খুঁজেছেন, কিংবা ষে-ববীন্দ্রনাথ “বান্মীকি 
প্রতিভ।” থেকে আরম্ভ করে গীতিনাট্য ও নৃত্যনাট্যের একটি সম্পূর্ণ অভিনব 
রূপকর্মের চূড়ান্ত উৎকর্ষ নির্মাণ করেছেন সেই ববীন্দ্রনাথকে সাধারণ রূঙ্গালয্প ব৷ 
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পেশাদার বঙ্গালয় প্রত্যাখ্যান করেছে । নিয়েছে তার হৃদয়াবেগ ও দন্দনংঘাতময় 
নাট্যকর্মকে, কিংবা তার হাসির নাটকগুলিকে ; যে-নাটকে রবীন্দ্রনাথ যথার্থরূপে 
রবীন্দ্রনাথ, লে নাটকের দিকে পেশাদ|র রঙ্গালয় ফিরেও তাকায়নি | 
হরীন্দ্রনাথের এই কথাটি মূল উদ্দেশ্ত ও চিন্তার দিক থেকে সাধারণ রঙ্জালয়কে 
চিহ্নিত করে_-“সকলে ব্যাবসা করতে নেমেছিলেন তে। 1”১৮ ব্যাবসার কারণে 
নাটক নির্বাচনের অধিকার রঙ্গ|লয়ের থাকবেই, বিশেষত যে-রঙ্গালয় “পেশাদার”, 
এবং তা অন্যায়ও নয় । কিন্ত তার জন্য “রাজ! ও রানী" “মালিনী? বা “বিসর্জন'- 
এর নাটাকারের রচনায় “পৌরুষ” নেই একথা যেমন অস্তঃসারশূন্ত, তেমনই 
রবীন্দ্রনাথ সাধারণ রঙ্গালয়কে প্রশ্রয় দিতেন ন। তাও সত্য নয় । বরং মনে হয় 
রঙ্গালয়ের সঙ্গে একট। প্রফেশনাল" সম্পর্ক গড়ে তুলতে রবীন্দ্রনাথ অস্থৎস্থক 
ছিলেন না, সেজন্য নাটকে ব৷ নাট্যরূপে অ।পোশও করেছেন তিনি ।১৯ স্থুশীল- 
কুমার মুখোপাধ্যায় এবং হ্বান্দ্রনাথ দুজনেই অবশ্য বলতে চেয়েছেন ষে, সে 
যুগের দর্শকদের কছে ববীন্দ্র-নাটক বড় বেশি উন্নত” এবং “ছুর্বোধ্য” এবং 
“শিল্পিত” (সুশীলকুমারের ভাষায় দর্শকেরা ছিল “0 69061)05 29101705% 
আর ববীন্দ্রনাথের নাটক ছিল “৮০০ %15 215৮২০ |) যে কারণেই হোক, 
এই কাজের সম্পর্ক গড়ে উঠল না ছুয়ের মধ্যে, এবং রবীন্দ্রনাথ তাঝ নিজের 
নাটক অভিনয়ের এক সমান্তরাল মঞ্চ গড়ে তোলবার চেষ্টা করলেন। তার 
“শারদোৎসব' “ফান্ধনী"। “বিপজন “বক্করবী' ইত্যাদি অভিনীত হুল 
শান্তিনিকেতনে এবং পরে তার “রকতকরবা" ইত্যাপি নাটক বাংলার বহুরূপী 
প্রমথ নতুন নাট্যদলগুলি প্রযোজন। করে রবীন্দ্রনাট্য প্রযোজনার এক সমৃদ্ধ 
ইতিহাস রচনা করল । ্রক্তকরবী' শাস্তিনিকেতনের আশ্রমিক সঙ্বের দ্বারা 
কলকাতায় আগেও অভিনীত হয়েছিল । মণি বাগচি সে সম্বন্ধে বলেছেন, 
"তেমন অভিনয় বহুরূপী সম্প্রদায়ের কল্পনার বাইরে ।”২১ আমরা আগেরটি 
দেখিনি, আর সে অভিনয়ের যখন পুনরাবৃত্তি ঘটেনি তখন মণি বাগচির 
উচ্ছ্বা কতট। সমর্থনষোগ্য তা৷ ধাচাই করবার উপায় নেই। কিন্তু শেষ পযন্ত 
ঘটন। ঘা দাড়ায় তা এই যে, ববীন্দ্র-নাটকের য্থার্থ ও যোগ্য পরিবেশনা 
স্বাধীনতার পরেই শুরু হয়েছে । “বক্তকরবী বাজ” “বিসর্জন”, “মুক্তধারা”, 
“ডাকঘর” এমন কী “চার অধ্যাক' ও “ঘরে বাইরে আভনয়েঃ বিশেষত বহুরূপী 
সম্প্রদায়ের নাট্যচেতনাব উন্নতি ও মহত্ব বাঙালি দর্শকের কাছে প্রতিষ্ঠিত হয়েছে । 
পরে অন্যান্ত দলও যে “অচলায়তন', “রথের রশি” “কালের যাত্রা” ইত্যাদি নাটক 
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করতে এগিয়ে এসেছে-তার কারণ তাদের দর্শক ছিল কিছুটা আলাদা, এবং 
দ্বিতীয়ত, তাদের লাভ লোকসানের বিবেচনাটা ছিল একটু অন্য রকম। 
থিয়েটারের মধ্য দিয়ে “লোকশিক্ষ।” হয় বামকৃঞ্চের এই কথ স্বাধীনতার পরে ষে- 
সব সম্প্রদ।য় বিশ্বাস করত+ তারা “পেশাদার” নয়, কিন্তু গণনাট্য-জাত: মতামতের 
দিক থেকে কম-বেশি সাম্যবাদী আদর্শে 'বশ্বাসী নানা নাটকের দল। 
শান্তিনিকেতনে সমান্তরাল নাট্চর্চ। কখনোই রবীন্দ্রনাথের ওই নাটকগুলি গ্রহণ 
করে |বকশিত হয়ে ডঠতে পারেনি, তা মূলত গীতিনাট্য-নৃতানাটোর পরিবেশনা- 
তেই নিজেকে শীঘাবদ্ধ রাখে । ববীন্্রনাথের নাট্য-মহত্বের বিস্তার যথার্থরূপে 
সম্পন্ন হয় কলকাতার ওই আদর্শবাদী ও সচেতন মধাবিভ্ত মানুষদের তৈবি 
দলগুলির দ্বারা । নাট্যকার ববীন্দ্রনাথকে আবিষ্কার করে তারাই-_যার মধ্যে 
বহুরূপীর শরে্ত্ব ও নেতৃত্ব অবিসংবাদিত ।৯২ 


৫. 


সাধারণ রঙ্গা় হোক আর গ্রপ থিয়েটার হোক, রবীন্দ্রনাথের নাটক 
সবসময় একটা খড চা।লেঞ হয়ে আছে । নাটকের অধো যদি নৃত্যনাট্য বা 
রবীন্দ্রনাথের অজন্্র গানকে একটি সম্ভব-অসম্ভব খিম-এর স্থত্রে গেঁথে নাচের 
তালে বেঁধে ফেলা “নেত্যনাটা' বুঝিঃ তাহলে অবশ্ত রবীন্দ্রনাটক আর তত বড় 
চ্যালেঞ্জ থাকে না । একটি মাঝারি নৃতাশিল্পীর জুটি এবং কিছু চলনসই নাচিয়ে 
জোগাড় করতে পারলেই হল, দিবা একটি “নাটক' নামিয়ে ফেলা যায় । বস্তুত 
এ ধরনের 'নাটক' প্রচুর হয়, “বাল্সীকি প্রতিভা" মায়ার খেলা” “চিত্রাজদা” 
শ্যামা” ও “চগ্ালিকা।' ইত্যাদির অভিনয়-সংখ্যা ধরলে রবীন্দ্রনাথ আমাদের 
সবচেয়ে জনপ্রিয় নাট্যকার । কিন্তু এ আলোচনায় এই “নাটক'গুলিকে আমরা 
ধরছি না, ধরছি নৃতাহীন এবং সংগীতপ্রাধা ম্যবজিত অন্ত নাটকগুলিকে- গছ্যে- 
পৃছ্যে লেখা মূলত অভিনেয় নাটক্গুলিকে । তাঁর হিসেৰ করলে এক বহুব্ষগী ছাড়া 
অন্য সব দলের রেকর্ডই বার্থতার, কখনও হয়তো “গৌরবময়” বার্থতার । 
রবীন্ত্রনাধের নাটক অধিকাংশ গ্রপ থিয়েটার ভালে! করে করে উঠতে পারেনি, 
দর্শকদের কাছে নাট্যকার রবীন্দ্রনাথকে তার সমস্ত শক্তি ও সৌন্দর্য দিয়ে জীবন্ত 
করে তুলে ধরতে পারেনি । ববীন্দ্রনাথের নিজের শীস্তিনিকেতনে বা কলকাতায় 
আয়োজন করা সমান্তরাল নাট্যচর্চার প্রত্যক্ষ আমি নই। ফলে তার 
সাফল্য ও গৌরব সম্বন্ধে তৎকালীনদের, অধিকাংশক্ষেত্রে রবীন্দ্র ভক্তদের, সাক্ষাই 
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আমাদের মেনে নিতে হবে ।২৩ সে-সাক্ষ্য অনেক সময়েই ভাক্তপ্রস্থত মুগ্ধতায় 
সিক্ত, এমন সংশয় অহেতুক নয় । অন্যাদকে একথ। ঠিক ষে, পেশাদাব রঙগ।লয়ের 
তুলনায় ববীন্দ্রনাটকের আঁভনয়ে গ্রুপ থিয়েটারের অহংকার অনেক বেশি । 
এখানে যথার্থ রবীন্্রনাটক আঁভনীত হয়েছে, যে-নাটকে ববীন্ত্রনাথ নিজের 
ভত্তিতে ঈ।ডিয়েছেন, সাবা পৃথিবীর সমকালীন নাটাভাব।য় কথ। বলেছেন সেই 
নাটকই গ্রপ থিয়েটার অভিনয় করেছে, সফল হয়েছে। কিন্তু এই অহংকার 
অধিকাংশত একটিমাত্র দলের এক।র সংগত অহংকার, সমগ্রভাবে গ্রপ থয়েটারের 
নয়। সে দলটি বছবূগী। তবু গ্রপ থিয়েটার অন্তত এমন একটি পরিপ্রেক্ষিত 
তৈরি করতে পেরেছে যাতে রাজা", "ডাকঘর”, “বক্তকরব।” করার কথ। ভাবা যায়, 
পরে থিয়েটার ওয়ার্কশপ নতুন ভাবনায় “বিসর্জন অভিনয়ে ঝাপ দেয়, 
এমন-কী অতি-সাং্প্রতিক কালে কলকাতা থেকে দুববর্তী বহরমপুরের তিনটি দলও 
যথাক্রমে “রাজা (ক্রান্তিক ) “অচলায়তন' (ছান্দিক ) এবং ছোটগন্প থেকে 
তৈ'র “তাতা-কাহিনী'কে (বহরমপুর বেপার্টবি থিয়েটার ) বেশ গ্রহণযোগ্য 
রূপে দাড় করায়। পেশাদাবু মঞ্চে সেই পরিপ্রেক্ষিতের আস্তত্ব ছিল না । 
তখন দর্শক তৈরি হয়নি, সাধারণ বঙ্গালয়ের চৌহদ্দিতে যে-সব দর্শক আসত 
তার এসব নাটকের জন্য প্রস্তুত ছিল না । প্রথমে গণনাট্য, এবং পরে গ্রপ 
[থয়েটার অন্তত দর্শকের চাবত্রটিকে খানিকটা বদলে দিতে পেরেছে, তাঁদের 
দোকানদার, ছোট ব্যবসায়ী, মফস্সলের জমিদার জোতদাবের শ্রেণী থেকে 
খানিকটা তুলে, খানিকটা ছড়িয়ে অনেক বড় একট] জায়গায় পৌছে দিতে 
পেরেছে । এখন তার মধ্যে ছাত্র-শিক্ষক-অধ্যাপক, আঁফস-আদালতের ফ্ধ্যবিত্ত 
শিক্ষিত কেরা।ন-ঘার অধিকাংশই বামপন্থী চিন্তীধারায় বিশ্বাপী-সকলেই 
আছেনঃ এবং তার| নাটকের কাছে শুধু বিনোদন আর প্রত্যাশ। করেন না । 
অফিস ক্লাবের অভিনয়ের চেহাবাও যে গত কুড়ি-পচিশ বছরে বদলে গেছে 
তাতেও এই দর্শকের রুচির বদল অর্থাৎ শারাবিক ও মানসিক ধাতের পরিবর্তন 
বেশ চোখে পড়ে । এখন ভালে। অভিনয় ঝ৷ প্রযোজন। হলে তারা অতি দুরূহ 
বিষয্ধ বা খুব অভিনব পবীক্ষা-নরাক্ষাকেও সংবর্ধনা জানাতে প্রস্তত, মাশ্তফ- 
চর্চাতে তাদের আতঙ্ক নেই । অধিকাংশ নাটকের অভিনয় আর প্রযোজনার 
মূল স্তস্ত দুটি নড়বড়ে থাকে বলে এই দর্শকেরাও প্রায়ই মঞ্চের বাঁন্ত। ভুলে 
যান-_কিন্ত সে জন্য তাদের দোষ দেওয়া! ঠিক নয়। অর্থাৎ গ্রুপ থিয়েটার, 
ব৷ গ্রপ ধিয্কেটারের একটি দলের রবীন্দ্রনাটক অভিনয়ে ওই সাফল্য, দর্শকদের 
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রবীন্দ্রনাথের নাটকের জন্য মানমিকভাবে প্রস্তত করে দিয়েছে । নাটক যাদ 
দুর্ধর্ব করে নামানো সম্ভব হয় এই দর্শক উদ্দাপীন থাকবে না-_এমন আশা 
অলীক নয় । পেশাদার রঙ্গমঞ্জে এই অবস্থাটাই তৈরি ছিল না। সেদিক 
থেকে গ্রুপ থিয়েটার খানিকটা! এগিয়েছে বলতেই হবে। তা! রবীন্দ্রনাথকে 
নাট্যকার হিসেবে প্রতিষ্ঠিত করেছে । মোটা-মোটা বই লেখ পণ্ডতদের 
উন্নাসিক অবিশ্বাসকে বাতিল করেছে, দেখিয়ে দিয়েছে যে, বৰীন্দ্রনাটক “নাট্য? 
নাটক, কেখল পাঠা” নাটক নয়, তা নয় ছন্বহীন গীতল উচ্ছ্বালমাত্র । 
শশাহ্কমোহন সেনের মতো! সমালেোচকের। বাজ বা "অচলায়তন' সম্বন্ধে যখন 
বলেন,__“কোনটাই প্রকৃত নাট্য নহে, আপাততঃ নাট্যপ্রণালীতে রচিত চ1)6515 
বা সন্দর্ভ”১৪ তখন তারা ববীন্দ্রনাটকের নাটাক সম্ভাবনা আদে ধরতেই 
পারেন না। 

যখন দেখ, ববীন্দ্রনাটক সম্বন্ধে এই প্রথম জাগৃতির মূল কৃতিত্ব প্রধানত 
একটিমাত্র দলের, তখন পেশাদার বঙগমঞ্চের প্রতি ধিকার একটু নরম হয়ে পডে । 
রবীন্দ্রনাথ তো এখনও হয়ে উঠতে পারলেন না সমস্ত দলের উত্তরাধিকার, 
সকলের নিজন্ব সম্পার্ত। অনেকে ধরতেই সাহস করল না৷ তাকে, অনেককে 
সাহস করে পল্তাতে হল, অনেকে শতখাধিকী বা একশ পচিশের ধাক্কায় রবীন্্র- 
নাটক নামিয়ে বিব্রত ও অগ্রতিভ হয়ে গেল, তা চালাতে পারল না আর। 
মুখ্যত একটিমাত্র দলের ক্কৃতিত্বে সমগ্র গ্রপ থিয়েটার আন্দোলন যদি ভাগ 
বসাতে যায় ত। বোধ হয় উচিত কাজ হয় না। 

অথচ এমন নয় ষে, গণনাট্য এবং পরে গ্রুপ থিয়েটারের বহু দল রবীন্দ্রনাথের 
নাটক করা সম্বন্ধে কোনো চিন্তাই ব্যয় করেনি । ১৯৫২-র গগণনাট্য” পত্রিকায় 
উৎপল দত্ত লিখেছিলেন, “ধর্মের অন্ুশাসনের নিবুরদ্ধিতাকে উদ্ঘাটিত কর! 
রবীন্দ্রনাথের “বিসর্জন” নাটক আমরা! করতে পাবি । রবীন্দ্রনাথের “তপতী, ব 
“তাসের দেশ' আমরা করতে পারি । অথচ আমাদের নাট্যকারদের কখনও এই 
দিকে দৃষ্টি দিতে বলা হয় না।”২৫ তারপর ১৯৫৪ সালের ১০ই মে-তে 
শেয়ালদ্ার রেলওয়ে ম্যানসন ইনস্টিট্যুট-এ বনুরূপীর “রূক্তকরবী'-র উদ্বোধনের 
সঙ্গে সঙ্গে ওই দলের ববীন্দ্রনাটক মঞ্চায়নের গৌরবময় পরম্পরা আরম্ভ হল। 
একথ। সত্য ষে, অন্যান্য দলও ববীন্দ্রনাটকের প্রতি বিমুখ হয়ে থাকেনি । বহুরূপী 
ছাড়াও যে-সৰ প্রধান দল রবীন্দ্রনাটক, অর্থাৎ 'হাম্তকৌতুক'-ব্যক্গকৌতুক'-মুকুট'- 
“লক্ষ্মীর পরীক্ষা ছাড়। মোটামুটি পিরিয়াস ও পূর্ণাঙ্গ রবীন্দ্রনাটক অভিনয় 
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করতে এগিয়ে এসেছে, সেগুলির হসাব মোটামুটি এইরকম : 

লিটল থিষেটার গ্রপ--তপতী, শোধকোধ? (১৯৫৮১ “অচলাযতন', 
“কালের যাত্রা” ; শৌভনিক--“গোরা' ( ১৯৫৯ )১ “রাজা” (১৯৬১), রাজা ও 
রানী' (১৯৬১), “বাশরী” (১৯৬১), “তাসের দেশ" (১৯৬৩), ৫শেষরক্ষা” (১৯৬৫), 
“ঘরে-বাইরে (১৯৬৬); অনুশীলন সম্প্রদনায়__“বিস্জন” (১৯৬১) 3 গন্ধর্-_ 
“বিসর্জন? ; নান্দীকার-_-“চার অধ্যায়” (১৯৬১); ইগ্ডিয়ান থিয়েটার আ।কাভেমী-_ 
গোরা”, ধবসর্জন” ; থিয়েটার ওয়াকশপ-_“বিসর্জন ( “দ শ্াক্রিফাইস' অবলম্বনে, 
১৯৮৪) থিয়েটার সেপ্টার-_ক্ষুধিত পাষাণ” (১৯৫৫), প্রায়।শ্চত্ত' (১৯৬৫); 
রূপকার-_-কালের বাত্রা” (১৯৬২), “অচলায়তন? (১৯৬৬) ; থিয়েটার ইউনিট-_ 
“যোগাযোগ”, “চিরকুমার সভা", “নৌকাড়াব, “শোধবোধঃ “বিসজন' ; মাস 
থিয়েটাব--চিরকুমার সভা” (১৯৬১) ভারতীয় গণনাট সজ্ঘ_-“বিসজন? 
(১৯৫৪ )১ পচিত্রাজদা” (১৯৫৭) ; নট নাট্যম্‌__ড!কঘর" (১৯৫৩); শিল্পীমন-- 
“বিসর্জন? ; বঙ্গম-_“বৈকু্ঠের খাতা” ; অহীন্দ্রম-_'অচলায়তন', “মুক্তধারা” 
“শোধবোধ” (সবই ১৯৬২) ক্যালকাটা ইউনিভাপিটি ইনস্টিট্যুট-_“রাজ। ও 
রানী” (১৯০৩, ১৯০৮) “বৈকুঠের খাতা” (১৯১৪), “গোড়ায় গলদ, 
( ১৯২২ )১ “বিনন” (১৯২৯), শোধবোধ (১৯২৯)? “তাসের দেশ, “রথের 
রশি ।২৬ আরব নাট্যবিদ্ভালয়_“রক্তকরবী' (১৯৮৪ ); ক্রান্তক (বহরমপুর) 
“রাজা” (১৯৮৮); ছান্দিক (বহরমপুর )--অচলায়তন”' (১৯৮৮) ; অনামিক। 
( হিন্দিভীষী )-_-“ঘর ওর বাহার” ( ১৯৬১), শেষরক্ষা” (১৯৬৩) । 

উপরের তালিকায় “গোরা”, “ঘরে বাইরে”, “চার অধ্যায়” “নৌকাডুবি” মূলত 
উপন্যাসের নাট্যরূপ। এ ছাড়াও গ্রুপ থিয়েটারের নানা দল রবীন্দ্রনাথের 
বেশ কিছু গল্পের নাট্যরূপ অভিনয় করেছে, তার মধ্যে আছে “ক্ষুধিত পাষাণ” 
ছুবাশ। “শান্তি “কাবুলিওয়াল1” “গুগুধন? মাস্টার মশাই", “বদনাম 
ইত্যাদি । উপন্যাস “মালঞ্'-এর নাট্যবূপও অভিনীত হয়েছে । 

এই যে, তালিকা-_এ থেকে গ্রপ থিয়েটারের ববীন্দ্রনাথ-গ্রহিষুততার যে ছৰি 
ফুটে ওঠে তা! খুব ব্যাপক নয় । ইদ্বানীংকালের অনেক জনপ্রিয় দল রবীন্দ্রনাথ 
আদে৷ অভিনয় করেননি তা৷ লক্ষ করা যায় ; তার মধ্যে পড়ে চার্বাক, চেতনা, 
থিয়েটার কমিউন? শৃত্রক, নান্দীমুখ, পি এল টি প্রভৃতি। এ কথা এই 
দলগুলি সম্বন্ধে অভিযোগ হিসেবে বলছি না, অর্থাৎ ববীন্দ্রনাথের নাটক না করায় 
এই দলগুলি কর্তব্যলষ্ট হয়েছে, বা! তাদের কৃতিত্বের কিছুটা নম্বর এ জন্য কেটে 


খ্ি 
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নেওয়া হবে-_-এমন হাশ্তকর দাবি করছি না আমর! । কিন্তু এ থেকে ববীন্দ্রনাথের 
নাটক করার [ক্ছু সমস্ার ছ.বটিও স্পষ্ট হয়ে ওঠে । পরে আমর। সেসব সমস্তার 
কথ। লেখ করব, তার আগে বছরপীব কৃতিত্বের একটি সংক্ষিপ্ত বিববণ দেখে 
নেওয়া যাক । 

১৯৫৪-ব “রৃক্তনরবা'র আগেও বহুরূপী রখীন্দ্রনাথের নাটক করেছিলেন । 
উপন্যাসের নাট্যবূপ *চাব অধ্যায় মঞ্চস্থ হয়েছে ১৯৫১-তে। তী প্রচুর পরিমাণে 
সংলাপাক্র।ন্ত হলেও) শল্ভ ।মত্রের সেই অনন্য ক্ষমতা--ভারী ও দীর্ঘ সংলাপের 
মধা থেকে সমন্ত নাটককে (নিংড়ে বার করে আনার-_গ্রতিটি শব্দের অর্থ ও ওজন 
বুঝে তাকে কষ্ঠন্বরে জণজ্যান্ত অন্থথান করার অভাবনায় দক্ষতা__এতে যথারীতি 
প্রকাশ পায়। সম্ভবত বখান্দ্রনাটকের সংলাপ আর আপাত অ-নাটকীয়তার 
চ্যালেঞ্জের মুখোমুখি হয়েই শল্তু মিত্রের প্রতিভা বিস্ফোরিত হয় । 

কিন্ত এইসব বিবেচনার আগে বরূপীর ববীন্দ্রনাটকের অভিনয়ের একটি 
তালিক। দিই ১৭ 

“চর অধ্যায়? প্রথম অ,ভনয়, শরীর মঃ ২১. ৮. ১৯৫১ 

“রক্তকরবা'” প্র অ. বেলওয়ে মানসন ইনস্টিটিউট, ১০. ৮. ১৯৫৪ 

“স্বীয় প্রহসন" নিউ এম্পায়ার, ২২. ৫. ১৯৫৫ 

“ডাকঘর'ঃ নউ এসম্পায়ারঃ ২৪. ২. ১৯৫৭ 

“মুক্তধারা” নিউ এম্পায়ার, ১৫. ১২. ১৯৫৯ 

*বসজন', আইফ্যাক্স হলঃ দিল্লি, ১১. ১১. ১৯৬১ 

“বাজ।' নিউ এম্পায়ার, ১৩. ৬. ১৯৬৪ 

“ছুরাশা" একাডেঘি অফ ফাইন আর্টস ১৬. ১২. ১৯৭৩ 

“ঘরে বাইরে” একা ডে'ম অফ ফাইন আর্টস, ৯. ৬. ১৯৭৪ 

“মালিনী"* একাডেমি অফ ফাইন আর্টস, ১. ৫. ১৯৮৬ 

এর মধ্যে “ঘরে বাইরে, আর “ছুবাশা” রবীন্দ্রনাথের স্বরচিত নাটক নয় 
নাট্যরূপ। প্রযোজনার দিক থেকে সবচেয়ে সফল সম্ভবত যথাক্রমে “রক্তকরবী, 
রাজা” “ডাকঘর”, এবং তুলনায় কম সফল “বিসর্জন', “মুক্তধারা” ।২৮ “মালিনী' 
কুমার রায়ের নির্দেশনা; “ডাকঘর” “ছুবাশা” আর প্ঘরে বাইবে? তৃপ্তি মিত্রের | 
যদি আমাকে এরও মধ্যে ছুটি শ্রেষ্ঠ রবীন্দ্রনাট্যরূপকে বেছে নিতে বল। হয় 
তাহলে আমি “রিক্তকরবী” আর “রাজা'কেই বেছে নেৰ। “ডাকঘর, আমাকে 
আন্দোলিত করেছে, কিন্ত শেষ দৃশ্তটি-_যেখানে মঞ্চজোড়া নীলচে-সবুজ 


রবীন্দ্রনাটকের অভিনয় : সাধারণ বঙ্গালয়, গ্র.প থিয়েটার. ২০৯ 


আলোর প্রক্ষেপে অমলের ঘরটি হঠাৎ উধ্র্বে উঠে অল্লান জ্যোৎন্সার সমূদ্ধে গিসে 
ভাসতে থাকে বলে মনে হয়_ সেখানে ছাড়া অন্যত্র প্রযোজনার বিশেষ কোনে! 
বড় কল্পন! স্মরণীয় হয়ে থাকে না। তবু অন্য নাটকগুলিতেও সঙ্ঞান পরিকল্পনার 
যে-পরিচয় ছিল, সচরাচর তার তুলন৷ ছূর্লভ। গ্র.প থিয়েটারের করা আর কোনো 
রবীন্দ্রনাটকই বন্ুরূপীর গৌরব ও সাফলোর কাছাকাছি যেতে পাবেনি। 


ড. 


বহুরূপী'র এই সাফল্য অনায়াসে এবং বিন। সাধনায় অজিত নয়, তা ব্ল। 
বাহুল্য । ধারা ১৯৬১-তে শৌভনিকের 'রাজ।' এবং ১৯৬৪-তে বহুবূপীর “রাজা” 
দেখেছেন তারা নিশ্চয়ই লক্ষ করেছেন যে, দ্বিতীয় প্রযোজনাটিতে কী গভীর 
চিন্ত। কল্পন৷ ও প্রয়াসের পরিচয় ছিলঃ এবং কী প্রচণ্ড নির্মমতায় তাবা প্রাতি- 
ক্ষেত্রে নাটকটির সামশ্রিক সৌন্দর্য ফুটিয়ে তুলতে তৎপর হয়েছিলেন । এই 
কঠোর আ'ত্মগীড়নধর্মী নিষ্ঠুরতা না থাকলে বোধ হয় বড় কিছু তৈরি করা সম্ভব 
হয় না। কিন্ত নিষ্ঠুরতার বাইরেও আর একট] কিছু নিশ্চয়ই ছিল। তা হল 
একটি বড় চ্যালেঞ্জের সঙ্গে ধন্তাধত্তি করার এবং শেষে জিতে যাওয়ার আনন্দ । 
আর কিছু প্রতিভাশালী লোক একটি চমৎকার এতিহাসিক যোগাঁষোগে ঘনপিনদ্ধ 
সংগঠনের মধ্যে একত্র মিলিত হয়ে কাজ করতে পেরেছিলেন_ শল্ভু মিত্র, তৃপ্ডি 
মিত্র, খালেদ চৌধুরী, তাপস সেন প্রভতির মধ্যে একটি দুর্লভ সহযোগের আবহ 
তৈরি হয়েছিল । 

মূল শক্তি ও কল্পনাঝদ্ধির উৎস অবশ্যই ছিলেন শঙ্তু মিত্র। পরে এই 
মাঁন্ষটি সন্বপ্ধে আমাদের অভিমান বা অভিযোগ কম তৈরি হয়নি-__তারও 
অনেকের সম্বন্ধে পালটা অভিমান আমাদের মতে সহেতু ও নিহেতু ছুধরনেবই 
অভিমান-£নিশ্য়ই আছে। তার পরবর্তী পন্থা ও বিশ্বাসের সংগতি-অসংগতি 
নিয়ে প্রশ্ন আমবা নিশ্চয়ই তুলৰ । ১৯৬২-র নির্বাচনে হুমায়ূন কবীরের কংগ্রেসি 
নির্বাচনী সভায্ শল্ভু মিত্রের যোগ দেওয়ার সাফাই স্বপন মজুমদার যেভাবে খাড়া 
করেছেন আমাদের মতে তা! ঈড়ায় না ।১৯ কিন্ত এইসব বাদৰিতগ্ার বাইবেও 
যা অক্ষত হয়ে থাকে তা হল নাটক নামক মিডিয়া মটির উপর শল্তু মিত্রের 
অসামান্য ও নিঃসংশয় দখল, সমস্ত ক্ষেত্রে উৎকর্ষবিধানের এক আপোষহীন 
মনোভাব । সঙ্গে সঙ্গে নাটকের বিভিন্ন দিকের সবকটিতে-_সংলাঁপ বলানোয়, 
মংলাপ-সংবদ্ধ আঙ্গিক অভিনস্ষেঃ সাধারণ অভিব্যক্তি-অভিনয়েঃ মঞ্চে চলা1-ফেরা, 

না. না._-১৪ 
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ওঠা-বসায়ঃ অভিনেতাদের পারস্পরিক সন্বন্ধ ও অবস্থান নির্ধারণে ; মঞ্চের 
অন্ধুপুঙ্থ বিন্যাসে, অর্থাৎ তার রূপ, বঙ, গভীরতা, ধাপ, উপকরণ সংস্থাপনে ; 
সংগীত ও আবহধবনির বাদী-সংবাদী ব্যবহাবে, আলো'র প্রত্যয়যুক্ত ও অর্থময় 
সংযোগে--তার পারফেকশনিস্ট-এর তীক্ষ নজর ছিল । আগেই বলেছি, 
রবীন্দ্রনাথ নামক চ্যালেঞ্জের মুখোমুখি হয়ে তার এই ক্ষমতাগুলি আরো! শক্তি 
লাভ করেছিল । 
সংলাপ-বলানোয় তার সদর্থে অতি-সচেতন প্রয়োগকলার একটি দৃষ্টাস্ত 
এখনও কানে লেগে আছে। “রাজা'তে ৮ দৃশ্তে রাজবেশীর ছলনায় মুগ্ধ 
ৃদর্শন। অন্ধকার কক্ষে ফিরে এসে রাজাকে তার তীত্র আন্তি ও তাপ জানাচ্ছে । 
সে বলছে এখনও তার মন স্বর্ণের পে মোহাবিষ্, রাজার সঙ্গে তার মিলন 
অসম্ভব তা মিথ্যা হবে। রাজ বলছে, “একটুও চেষ্টা করবে ন।?” স্ুদর্শন। 
বলছে, “কাল থেকে চেষ্টা করছি-_কিন্তু যতই চেষ্টা করাছ ততই মন আরও 
বিদ্রোহী হয়ে ঈাড়াচ্ছে । আমি অশুচি, আমি অসতী, তোমার কাছে থাকলে 
এই স্বণ। কেবলই আমাকে আঘাত করবে ।” এই দৃশ্যে রাজরূপী অদৃশ্য শস্তু মিত্র 
সম্ভবত ইচ্ছে করেই নিজের কণম্বরকে খুব অনুত্তেজিত এবং 280 রাখেন, যাতে 
সেই স্বরমাক্রার সঙ্গে বিরোধে তৃপ্তি মিজ্রের সমস্ত ছন্দ তার কহম্বরে এবং উচ্চারণে 
প্রত্যাশিত আলোড়নময় নাটকীয়তা নিয়ে ফুটে উঠতে পারে, এবং সেটাই ঘটে । 
তৃপ্তি মিত্র ওই সংলাপে “অশুচি কথাটা যে আত্মধিককারের সঙ্গে বলেন, পরবর্তী 
“অসতী” কথাটাতে তার চেয়ে অনেক বেশি আত্মমুখী ঘ্বণা ঢেলে ভেডে পড়েন, 
অশ্তচিতা৷ এবং অসতীত্বের অর্থের মাত্রাগত পার্থক্য, সে সম্বন্ধে ভারতীয় নারীর 
মূল্যবোধের দূরত্ব-_এক মুহুর্তে স্পষ্ট হয়ে ওঠে । কিংবা অনেকেরই হয়তো! মনে 
আছে “রক্তকরবী'তে রাজার সংলাপ--“আমি এক প্রকাণ্ড মরুভূমি, তোমার 
মতো! একটা ছোট্ট ঘাসের দিকে হাত বাড়িয়ে বলছি-আমি তপ্ত আমি বিজ্ঞ, 
আমি ক্লান্ত ।৮ শক্ভু মিত্রের সংলাপে “তপ্ত; “বিজ্ঞ এবং “ক্লান্ত” শব্দতিনটি সম্পূর্ণ 
আলাদা তিনটি রণনে উচ্চারণ কর! হত, “তগ্ত'তে জ্বালা, “বিক্ত”তে শূন্যতা এবং 
ক্লাস্ত'-তে খিন্ন অবসাদের বোধকে শল্ভু মিত্র অনায়াসেই ফুটিয়ে তুলতে 
পারতেন । সমস্ত চরিত্রের সংলাপেই এই প্রখর ধ্বনি ও অর্থের চৈতন্য ছিল 
বহুরূপীর নাটকের বিশিষ্ট চিহ্ন । 
ংলাপ নিয়ে বহুরূপীর অর্থাৎ শু মিত্রের ভাবনার তাগিদটা তৈরি হয়েছিল 
এই কারণে ঘষে, নাট্যসাহিত্যের বাঘ। বাঘা ইতিহাস-লেখকেরা যেখানে রবীন্ত্র- 
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নাটককে অনাটকীয় বলে রায় দিয়েছিলেন*২* সেখানে ববান্দ্রন[টকের মূল এবং 
গভীরতর নাট্যিকত। নিহিত ছিল তার সংলাপেই | ববান্দ্রনাথের নাটকের এই 
গভীরতর নাটাধর্মের আবিষ্কার ও প্রকাশই শল্তু মিত্রের খড় উপাজন। “রাজা, 
নাটকের এই সংলাপগুলি পড়লে প্রচলিত ধারার নাট্যসমালোচক্দের কাছে 
সমস্তটাই “কাব্যি' বলে মনে হবে ।-- 
রাজা । আমার কোনে রূপ কি তোমার মনে আসে না । 
স্থদর্শনা । এক রকম করে আসে বইকি ! নইলে বাচৰ কী করে। 
রাজা । কীরকম দেখেছ । 
স্ুদর্শনা । সে তে। একরকম নদ্ব! নববর্ধার দিনে জলভবা মেঘে 
অ।কাশের শেষ প্রান্তে বনের রেখা যখন নি।বড় হয়ে ওঠে তখন 
বসে বসে মনে করি, আমার বাজার রূপটি বুঝি এইরকম এমনি 
নেমে-আসা; এমনি ঢেকে দেওয়া? এমনি চোখ-জুড়ানোঃ এমনি 
হৃদয় ভরাঁনোঃ চোখের পল্লবটি এমনি ছায়ামাখা মুখের হাসিটি 
এমনি গভীরতার মধো ডুবে থাক । আবার, শরৎকালের 
আকাশের পর্দ। ঘখন দরে উডে চলে যায় তখন মনে হয় তুমি 
আন করে তোমার শেফালিবনের পথ দিয়ে চলেতঃ তোমার 
গলায় কুন্বফুলের মাল], তোমার বুকে শ্বেতচন্দনের ভাপ, 
তোমার মাথায় হ।লক। শাদ। কাপডের উষ্জীষ, তোমার চোখের 
দৃষ্টি দিগন্তের পাবে_-তখন মনে হয় তুমি আমার পথিক বন্ধু; 
তোমার সঙ্গে য'দ টলতে পার তা হলে দিগন্তে দিগন্তে সোনার 
মিংহদ্বার খুলে যাবে, শুভ্রতার (ভতরমহলে প্রবেশ করব । আর 
যদি না পারি তবে এই বাতায়নের ধারে বসে কোন্‌ এক অনেক 
দুরের জন্তে দীর্ঘনিশ্বাস উঠতে থাকবে কেবলই দিনের পর দিন, 
রাত্রির পর বাতি, অজ্ঞ।ত বনের পথশ্রেণী আব অনান্্রাত ফুলের 
গন্ধের জন্ত্যে বুকের 1ভতরট। কেঁদে কেদে ঝুরে ঝুরে মরবে । 
আর বসন্তকালে এই ঘে সমস্ত বন বডে বডন, এখন আমি 
তোমাকে দেখতে পাই কানে কুগুল, হাতে অঙ্গ, গায়ে বাসস্তী 
ঝঙের উত্তবীয়। হাতে অশোকের মগ্জরী, তানে তানে তোমার 
বীণ।র সবকটি তার উতল]। 
কিন্তু ধার। প্রয়াত তৃপ্তি মিত্রের মুখে এই বথাগ্'লর অভিনীত উচ্চারণ 
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শুনেছেন তাদের কখনোই মনে হবে ন। এগুলি কৰিতালিজ ভাবালু শ্বরক্ষেপ 
মাত্র। তার অভিব্যকিতে প্রতিটি কথ৷ জীবন্ত হয়ে উঠত এবং কবিত৷ 
জীবনের আবেগময় উপলন্ধি হয়ে ঈাড়াত। 

কাব্যসংলাপেও বনুরূপী স্বাতন্ত্র দেখিয়েছেন । তীাবা কাব্যের সুবেলা। 
কাব্যিকতাকে যথাসম্ভব নিরস্ত করেছেন, অধিকাংশত টনান্দন কথার ভঙ্গি বজায় 
বেখেছেন, এবং টদনন্দিন সংলাপ-ভঙ্গিকে একটু অতিশাফ়িত করে এবং কাব্যের 
সর সামান্য এনে “বিজন? ইত্যাদির নাট্যসংলাপকে নাটকেরই সংলাপ করে 
ভুলেছেন, তা৷ নির্মলেন্দু লাহিড়ীর অতিনাটকীয় আবৃত্তি হয়ে থাকেনি । 

অন্যান্ঠ বিভাগে বছরূপীর, অন্তত শু মিত্র ও কচিৎ তৃপ্তি মিত্র নির্দেশিত 
বহুরূপীর, সাফল্য সম্বন্ধে বিস্তারিত আপোচনা করার পরিসর এ নয়। তবু 
এখান থেকেই অন্যদের ব্র্থতাবঃ কোনো কোনো ক্ষেত্রে গৌরবময় ব্যর্থতার 
( থিয়েটার ওয়ার্কশপের “বিসর্জন-কে আমি তাই মনে করি ), উৎস কী-_সে 
সম্বন্ধে সন্ধান নেওয়! যেতে পারে। থিয়েটার ওয়ার্কশপ অবশ্য রবীন্দ্রনাথের 

ংলাপ ব্যবহার করেননি এবং নাটক তার দ্বারা কিছুট। ক্ষতিগ্রস্ত হয়েছিল, 

নাটকের বিন্তাসও আর একটু সম্পাদিত হতে পারত। কিন্ত কেন লিটল 
থিয়েটার এক রাত্রি তপতী” অভিনয় করে তা৷ বর্জন করেন এবং পরে “শোধবোধ' 
আর “অচলায়তন” করে হতাশ দুঃখে জানান “প্রতিজ্ঞে করিছি, আর কখনো 
করবুনি এই কাজটা আর কখনো করবুনি”৩১ গণনাট্যে ববীন্দ্রনাটক করা সম্বন্ধে 
উৎপল দত্তের প্রস্তাব সত্বেও তখন ভাবতেই হয়, কোথায় তাদের ক্রুটি বা বাধা, 
কেন তারা রবীন্দ্রনাটককে আত্মস্থ করতে পারেন ন৷ শত্ভু মিত্রের বহুরূপীর মতে! 
কবে। আমর! দেখেছি যে, শু মিত্রের সাকল্যও সমস্ত রবীন্দ্রনাটকে ঘটেনি-_ 
“মুক্তধারা? প্রায় চলেইনি, “বিঘজন-ও “রক্তকরবার' বা 'রাজা"র' পর্যায়ে আসতে 
পারেনি । রবীন্দ্রনাটকে গ্রপ থিয়েটারের সাফল্য প্রায় একটিমাত্র দলের সাফল্য, 
দলটির সাফল্য প্রায় একটিমাত্র ব্যক্তির সাফল্য এবং ব্য।ক্টির সাফল্য মাত্র ছুটি 
কি তিনটি নাটকে এসে দ্রাড়ায়। একথা ঠিক যে, এ নাটকগুলি প্রচলিত ছকের 
নাটক নয়+ এবং ওই ভিন্ন ছকের উত্তজ কাব্যিকতাময় সংলাপের নাটকগুলিকে 
ঘটমান সত্যপ্রতীতি দেওয়া বহুরূপী তথা শত মিত্রের অসামান্য কৃতিত্ব। 

অন্যরা! ঠিক সেভাবে সফল হলেন না৷ কেন? “মঞ্চে ববীন্দ্রনাথণ৩২ নামক 
সংকলনটিতে একালের বহু অভিনেতা ও নাট্যনির্দেশকের সাক্ষাৎকার আছে৩৩। 
সকলেই গ্রপ থিষ্পেটারের লোক । এই সাক্ষাৎকারগুলি থেকে বিভিন্ন সমন্তার 
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একটা! তালিকা বেরিয়ে আসে । যেমন কুমার রায় বিশের করে জোর দেন 
রবীন্দ্রনাথের সংলাপের ভামার উপর, যে-ভাঁষা আয়ত্ত করতে হলে চর্চা ও সাধনা 
দরকার, অথচ সেই চর্চ। ও সাধনার সমক়টাই বা আগ্রহটাই তত সুলভ নয় সর্ধত্র । 
রবীন্দ্রনাথের নাটকের মূল কথাটি বুঝতে অস্থবিধা, চবিত্রগুলির মানবিকতার 
চেহারাটা! ধরতে না পাবা, কুমার বায় এই সমশ্তাগুলিকেও তুলে ধরেন, এবং 
সংগতভাবেই বলেন “ববীন্দ্রনাটক মহজ সফলতার নয়” 1৩৪ নিবেদিতা দাস 
তাষার কথ। ছাড় বলেন নারী শিল্পী পাওয়ার সমস্যার কথা । শান্তিনিকেতন 
বিশ্বভারতী ছাত্রছাত্রী পরিবেষ্টিত জগতে অভিনেত্রী পাওয়া কোনো কঠিন দায় 
ছিল নাঃ কিন্ত গ্রপ থিয়েটারের নাটকে একটির বেশি ছুটি নারীচরিত্র থাকলেই 
মুশকিলে পড়তে হয় । আছে গানের সমস্য। | ববীন্দ্রনাটকে গান অপরিহার্ধ, 
অথচ গান ভালে! করে গাইবে, বা নাটকের প্রয়োজন অনুযায়ী গাইবে--তেমন 
শিল্পী কই? ধীর! “রক্তকরবী'-তে বিশু পাগলরূপে সবিতাব্রত দত্ত আর শোভেন 
মজুমপবের অভিনয় দেখেছেন তাখা। জানেন যে সবিতা ব্রত দত্তের লখনউ মরিস 
কলেজের ডিপ্লোমাপ্রাপ্ত অতিশয় কুশলী, দরাজ সুরেলা গলার গানের চেয়ে 
শোভেন মজুমদীবের ভাঙা, কিছুটা ফ্যাসফেসে গলার গান কেমন অনেক বেশি 
বাঙ্ময় হয়ে উঠত ওই নাটকে, কারণ তার গান নাটকের অধীন থাকত, নাটকের 
সঙ্গে মিশে যেত সহজে । নিবেদিতা বিশ্বভারতী মিউজিক বোর্ডের কঠিন 
অন্ুশাসনের কথাও বলেছেন-__জানি না এখনও সেট। ততটা কঠিন কিনা । শেখর 
চট্টোপাধ্যায় বলেন “বিসর্জন জাতীক্ম নাটকও “সাধারণ মানুষ বুঝতে পারে না”। 
ভারতীয় গণনাট্য সজ্ঘের সেন্টশল স্কোয়াড এই নাটকের যাত্র। রূপ দিয়ে 
মোটামুটি সফল হয়েছিলেন, যদিও শান্তিগোপালের (তখন “সান্ধ্য নাট্য সমাজে'র 
পক্ষে ) যাত্রা! “বিসর্জন” একবার অভিনয়ের পর আর কর! সম্ভব হয়নি । যাই 
হোক, শেখর চট্টোপাধ্যায় এর পরে ববীন্দ্রনাটকে ঘটন৷ প্রাধান্তের অভাব এবং 
ভাৰ্প্রাধান্তেরঃ ব্যক্তিদ্বন্বের কথ। বলেন, ষে দ্বন্দ ছু একটি বিরল ক্ষেত্র (“রাজা ও 
রানী” যেমন ) ছাড়। কখনোই খুব ৬101500 হয়ে ওঠে না। এও নিশ্চয়ই 
দর্শকদের অন্থৃবিধায় ফেলে কিছুটা । আমাদের প্রশ্ন, তাহলে গ্রপ থিয়েটার 
এত বছরে কি দর্শক তেমন করে তৈরি করতে পারেনি ভিন্ন ধরনের নাটকের 
জন্য? শেখর চট্টোপাধ্যায় ব্যর্থতার দাত্ষিত্ব দেন রবীন্দ্রনাথকেই_-“তিনি একটা 
নতুন কাঠামো আনতে চেয়েছিলেন নাঁটকে-__ফেটা সার্থক হয়নি । এট মেনে 
নিতে কুষ্ঠ কোথায় ?*৩৫ সত্য বন্দ্যোপাধ্যায় বলেন রবীন্দ্রনাথের কবি- 


২১৪ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


প্রতিভার সামনে বারংবার তীর নাট্যচি্তা দর্শন ও কাব্যের শোতে ভেসে 
গেছে ।”৩৬ বলে তিনি কয়েকটি সংলাপ তুলে ওই “কাব্যক্োতে'র চেহারাটা 
দেখিয়ে দেন। এতে তিনি তোলেন “রক্তকরবী"র অধ্যাপকেরও সেই বিখ্যাত 
ংলাপ- “ক্ষণে ক্ষণে অমন চমঞ্ষ লাগিয়ে দিয়ে চলে যাও কেন? যখন মনটাকে 
নাড়। দিয়েই যাও, তখন না হয় সাড়। দিয়ে গেলে |” কিন্তু আমবা যখন 
বুক্তকরবী” দেখেছি, তখন এ সংলাপ-কে তো মোটেই কাব্যিক মনে হয়নিঃ ৰবরং 
গঙ্গাপদ বস্থর অভিনয়ে তার মিলের মজাটাও বেরিয়ে আসতে দেখেছি । 
“আমরা” মানে কলকাতার কিছু লেখাপড়া জান! মধ্যবিত্ত দর্শক+ মূলত যাদের 
জন্য গ্রুপ থিয়েটারের নাটক হয় । আমরা তো শারীরিক মানসিক কোনে দিক 
থেকেই গ্রামের বা শহরের জনসাধারণ দর্শক নই | তাদের জন্য এখনই “রক্তকরবী' 
করার কথ। বলছি না আমরা । এই আমাদেরই জন্য দি প্রক্তকরবী"”, এমন কী 
“বিন্জন” করতে হয় তাহলে যে সমস্যাগুলি বড় হয়ে ওঠে তা ওই অভিনেত্রী, 
গায়ক অভিনেতা-অভিনেত্রী ইত্যাদির অপ্রতুলতা, সংলাপের পরিমাজিত স্তর 
অধিকারে অপারঙ্গমত। বা অনা গ্রহ, রবীন্দ্রনাথের ভিতরে ঢোকবার সময়াভাব ব। 
অনাগ্রহ এবং রবীন্দ্রনাথকে নিজের মতো করে সম্পাদনার সাহসের (শস্তু মিত্র 
যেট। দেখাতে পেরেছিলেন ) অভাব-_এ সবই তালিকায় আসবে । নিল ঘোষ 
নন্দীগ্রামের খেতমজুর নাটাকাঁর রাখালরাজ মণ্ডলের কথা লিখেছেন, তিনি 
“রক্তকরবী'তে আলোড়িত হননি, হয়েছিলেন শ'র “মিসেস ওয়ারেন্জ, প্রোফে- 
শন্$এ ।৩৭ তা-হতেই পারে। গণনাট্যের রেপার্টারতে কোন্‌ ববীন্দ্রনাটক 
থাকবে, আর গ্রপ থিয়েটারে কোন্‌ রবীন্দ্রনাটক-_ত। নিয়ে আলোচনা চলবেই । 
কিন্ত আমাদের মনে হয় যথেষ্ট লড়াই না৷ করে ববীন্দ্রনাটককে ছেড়ে রাখার 
ইচ্ছেটাই বড় বাধা এখন । শুধু ববীন্দ্রনাটকের সাফল্য নয়+ গ্র,প থিয়েটারের 
অ-ববীন্দ্র নাটকের সাফলাও এই প্রাণপণ আত্মগীড়নধম্মী একাগ্রত। ও নিষ্ঠার 
উপর নির্ভর করে। নেই সাফল্যই যখন তুলনায় এমন কিছু বেশি নয় তখন 
ববীন্দ্রনাটক সফল হয় না৷ বলে আক্ষেপ করি কেন? 


টাক! ও সূত্রনির্দেশ 
১. “রবীন্দ্রনাথ ও সাধারণ নাট্যশাল1 ১৯৮৩ টেগোর বিলার্চ ইনষ্টিটিউট, 
ববীন্দ্রচর্া ভবন কর্তৃক পুস্তিকাকারে প্রকাশিত । 
২. «পেশাদার বজমঞ্চ ও ববীন্দ্রনাথের নাটক” নৃপেক্্র সাহ1 সম্পাদিত গিম্ধর্ব'* 


১০, 
১৯. 
১২. 
১৩. 


১৪. 
১৫. 
১৬. 
১৭, 


১৮. 
১৯. 


১, 
হ, 


রবীন্দ্রনাটকের অভিনয় : সাধারণ বঙ্গালয়, গ্রপ থিয়েটার. ২১৫ 


রবীন্দ্রনাট্য সংখ্যা, ১৩৬৮ (৮২-৮৫ )১ ৮২ পৃ. শিশিরকুমারের এ কথাগুলি 
বিচ্ছিন্নভাৰে আছে তার “রজমঞ্চ ও ববীন্দ্রনাথ” প্রবন্ধে (শারদীয় 
“আনন্দবাজার পত্ত্িক।'? ১৩৪৮ )। 

পূর্বনথত্র, ২৮ পৃ-। 

71/5১/০700 1%2 0210%1/2 77221725, 1982, 0৪810909, 
ঢু, 5, 03980০101 &. 001009105,. 00, 539-45. 

“সৌখিন নাট্যকলায় ববীন্দ্রনাথ১ ১৯৫৯, ইত্ডিয়ান আসোসিয়েটেড 
পাবলিশিং কোং । 

“ববীন্দ্র রচনাবলী", জন্মশতবাধিক সংস্করণ, সপ্তম খণ্ড, ২৮২-৮৯ পৃ. 
১৮৯৫ সালে রচিত । 

ওই, ২৮৪ পৃ. । 

বেবীন্দ্র-রচনাবলী”, জন্মশতবান্িক সংস্করণ, দশম খণ্ড (৮৯৩-৯৭)১৮৯৬ পৃ। 
বান্দর রচনাবলী", জন্মশতবাধিক সংস্করণ, চতুর্দশ খণ্ড, ৭৪৩-৪৬ পৃ. | 

ওই, ৭৪৪ পৃ. | 

পৃর্বস্থত্রঃ ৮৩ পৃত। 

“দ্িজেন্জলাল' 

ওই । আরও দ্র গায়ত্রী মজুমদার, ১৯৭৯, “রবীন্দ্রনাথ ও দ্বিজেক্রলাল?, 
কলকাতা, টেগোর রিসার্চ ইনস্টিটিউট, ৯০-৯৯ পু. । 

হরীন্দ্রনাথ দত্ত পূর্বস্থত্র, ১১ পৃ-। 

ওই ১০ পু. | 

ওই, ৫ পৃষ্ঠার উদ্ধৃতি | 

শঙ্কর ভ্টাচার্ধের “নাট্যচাধ্য শিশিরকুমাব' (১৯৭০, ভি. এম. লাইব্রেবি ) 
বইয়ের ২৫৫ পৃষ্ঠায় উদ্ধৃত । 

পূর্বন্থত্রঃ ২৯ পৃ. 

হবীন্দ্রনাথের নিজের সাক্ষ্যেই পাই, শিশিরকুমারের অভিনয়ের তাগিদে 
রবীন্দ্রনাথ “গোড়ায় গলদ? বদলে “শেষরক্ষা লেখেন, “রাজা ও বানী'কে 
“ঢেলে সাজালেন” “তপতী” রূপে । অর্থাৎ নাট্যালয়ের দাবিতে নাটকের 
পববর্তন পরিবর্ধনে রবীন্দ্রনাথের তত আপত্তি ছিল না। স্ুশীলকুমার 
মুখোপাধ্যায়ের “ঠিকুরবাড়িঃ রবীন্দ্রনাথ ও সাধারণ রঙ্গালয়” প্রবন্ধেও 
( “নঞ্চে রবীন্দ্রনাথ" [ পরে দেখুন ] ৩৭-৪৭ পৃ.) এসব খবর পাই । 
পূর্বন্ত্র? 25451 

পূর্বসুত্রঃ ৮২ পৃষ্ঠা । 

এ পর্যন্ত প্রবন্ধটি “রবীন্দ্রনাটক ও সাধারণ বঙ্গালয়” নামে ১১ মে ১৯৮৬ 
তাবিখের “যুগীস্তর' পত্রিকায় প্রকাশিত হয়েছিল । বাকি অংশ এ বইয়ের 
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জন্য নতুন করে লেখ হয়েছে । 

তা আমর! আগের প্রবন্ধে বেশ কিছু ব্যবহার কবেছি। 

“বাণী-মন্দির' ( কলিকাতা বিশ্ববিগ্ভালয়, ১৯২৮), পৃ. ১০৩-৪ এ ছাড়াও 
“আধুনকতর' সমালোচকদের কয়েকটি উদ্ধৃতি-_-১. “বক্জকরবী'র মধ্যে 
বিশেষ নাট্যধর্ম নাই । ইহা! অনেকট] গীতধর্মী। কেবল শেষের দিকে 
বন্দশাল। ভাঙডিবার চেষ্টায় নাটকীয় ঘটনার আভাস ফুটিয়াছে 1৮ 
উপেন্দ্রনীথ ভট্টাচার্য, ১৩৬৬ ( ২য় সং), “রবীন্দ্র নাট্যপরিক্রমা” ওরিয়েপ্ট 
বুক কে।ম্পাণি, ৪২৯ পূ. । ২. ( “রক্তকরবী” সম্বন্ধে) “এই নাটকে 
নাটাকার চরিত্রগুলির কথার সৌন্দর্যের দিকে ঘত দৃষ্টি দিয়াছেন, গতির 
দিকে তত দৃষ্টি দেন নাই |” --অজিতকুমার ঘোষ, ১৯৪৬, “বাংল! 
নাটকের ইতিহাস" জেনাবেল প্রিপ্টাস আগ পাবলিশার্স”, ৪১৪ পৃ. । 
১৯৫২-র গণনাটা' পত্রিকায় “গণনাট্য আন্দোলনে নাটকের সমস্যা” প্রবন্ধ 
দ্র. স্থুনীল দত্তের “নাট্য আন্দোলনের ৩০ বছর* গ্রস্থে (জাতীয় সাহিত্য 
প।রুষদ্ঃ ১৯৮৭, দ্বিতীয় প্রকাশ, ৫৩-৫৫ ) ৫৪ পু. । 

উপরের গ্রন্থটির নানা স্ত্র থেকে এই তালিক। তৈরি করা হয়েছে। 
এ ছাড়াও “মঞ্চে রবীন্দ্রনাথ নামক সংকলনটিতে 1বস্তৃততর একটি তালিক। 
(৯৯-১১৩) পাওয়া ধাবে। তাতে সাধারণ রঙ্গালয়ের অভিনক্ষের 
তালিক।টিও দ্রষ্টব্য (৯৫-৮ )। 

দ্র. স্বপন মজুমদার, ১৯৮৮১ বিহুরূপী” | বহুরূপী প্রকাশিত ওই গ্রন্থ থেকেই 
এ তালিক! প্রস্তত। 

এটি আমার অন্চমান । 

২৭ নং পাদটাক। ভ্র“। ৫১ পৃ. | 

২৪ নং পাদটীক! দ্র. । 

ত্র “মঞ্চে রবীন্দ্রনাথ" (পরবর্তী পাদটাক| ) সংকলনে স্বপন মজুমদারের 
প্রবন্ধ, “গণনাট্য, নবনাট্য ও রবীন্দ্রনাথ : বন্ধনহীন গ্রন্থি”, ( +*-৭৪ ), 
৭১ ল । 

রামকৃষ্ণ ভট্টাচার্য সম্পাদিত, ভারতী পরিষদ বারিকী হিসেবে, ভারতীয় 
পরিষদ কলকাত। ৪ কর্তৃক ১৩৮৫-তে প্রকাশিত । 

ওই, ৪৯-৬৪ পৃ । 

ওই, ৫৮ পৃ. 

ওই, ৬১ পৃ. । 

ওই, ৬৪ পৃ. । 

“ভারতীয় গণনাট্য সক্ঘ ও ববীন্দ্রনাথ”, ওই (৬৪-৬৯) ৬৯ পৃ. (৬৯ পৃষ্ঠা 
সংখ্য। ভূল করে ৫৩ ছাপা হয়েছে এই সংকলনে )। 


বর্তমান 


ত্রিশ বছরের বাংল! নাটক 


অস্কের হিসেবে আজ থেকে তিরিশ বছর আগে পাই ১৯৫৪ সালটাকে । 
(এ প্রবন্ধটির প্রকাশকাল ১৯৮৪-_প. স.) বাল! নাটমঞ্চের ইতিহাসের দিক 
থেকে এবছর বেশ উল্লেখযোগ্য, তবে নাটক বচনার দিক থেকে তেমন নয় । 
বহুরূপী সম্প্রদায় “রক্তকরবী” প্রযোজনা করেন, এই বছরে (১০ মে) সেটি বাংলা 
গ্রপ থিয়েটারের নাট্য প্রযোজনায় এক ধরনের যুগান্তর নিয়ে আসে । একমাত্র 
রাহুমুক্ত' নামে গণনাট্য সঙ্ঘের প্রসিদ্ধ যাত্রাপালাটি বীরু মুখোপাধ্যায় রচন৷ 
করেন ওই ব্ছরে। কিন্তু “রানুমুক্ত' গণনাট্য আন্দোলনে উল্লেখযোগ্য ভূমিকা 
নিলেও তা প্রচলিত অর্থে নাটক" নয়, অর্থাৎ স্টেজের নাটক নয় | ফলে সংকীর্ণ 
অর্থে যাকে নাটক বলি, তার ইতিহাসে 'রাহুমুক্ত'-এর স্থান নিঃসন্দিপ্ধ নয়। 

বরং ১৯৪৮ সাল থেকে শুর করা এক দিক থেকে সংগত | আগের বছর 
দেশ ভাগ হল বলে নয়, এই বছর আই পিটি এ বা ভারতীয় গণনাট্য সজ্ঘ 
থেকে আলাদা হয়ে এসে শল্তু মিত্র “বহুরূপী' সম্প্রদায় স্থাপন করলেন । অর্থাৎ 
পরবর্তীকালে কলকাতার গ্রপ থিয়েটারকে বিশেষভাবে উজ্জীবিত ও প্রভাবিত 
করবেন__এমন একজন প্রধোজক-পরিচাঁলক ্বধীন কাজ শুরু করলেন এই ৰছর 
থেকে। 

গ্রুপ থিয়েটারের প্রযোজক পরিচালকের দল ও প্রসঙ্গ দিয়ে নতুন বাংল! 
নাটকের আলোচন! শুরু করার একট। আলাদ। যুক্তি আছে। আমরা জানি, 
গত শতাব্দীর পরিচিত ও প্রসিদ্ধ বাংল নাটক মূলত যে-থিয়েটারের আশ্রয়ে 
রচিত ও লালিত হয়েছে তা৷ পেশাদার বঙ্গম্চ, তখন গ্রপ থিয়েটার বা গণ- 
নাটোর অস্তিত্বই ছিল না। ন্যাশনাল বেঙ্গল, গ্রেট স্াশনাল, স্টার, ক্লাসিক, 
মিনার্ভা, ৰীণা, মনোমোহন ইত্যাদি কোম্পানির বীধ। চুক্তিতে নাটক লিখেছেন 
জ্যোতিরিজ্রনাথ ঠাকুর, গিরিশচন্দ্র ঘোষ, অমৃতলাল বন্থ, ক্ষীরোপ্রসাদ বিদ্যা 
বিনোদ বা! ঘিজেন্্লাল রায়ের মতো! বিখ্যাত নাট্যকারেরা, তাদের নাটক এঁপৰ, 


২২০ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


থিয়েটারে অভিনীত হয়ে জনপ্রিয়ত। পেয়েছে, পরে ছাপ। বইয়ের আকারে 
বেরিয়েছে । বাংলা সাহিত্যের ছূর্বল ও অপুষ্ট শাখা নাটকে য1 কিছু স্মরণীয় 
সঞ্চয় ১৮৭২ থেকে ১৯৪০-এর মধ্যে জমে উঠেছে সবই এ সাধারণ বঙ্গালয়ের 
আশ্রয়ে । 

কিন্তু এখনও পধস্ত বাংল নাটকের সবচেয়ে গৰীয়ান প্রতিভা বৰীন্দ্রনাথ 
ঠাকুরের শ্রেষ্ঠ নাটকগুলিকে-_বাজ।”, “রক্তকরবা” “মুক্তধারা” “ফাস্তনী” রথের 
রশি'-বা এই ধরনের আরও কিছু স্ষ্টিকে__যে সাধারণ রঙ্গালয় গ্রহণ করেনি, 
এতেই সে রঙ্গালয়ের সীমাবদ্ধতার চেহাবাটি ধর! পড়ে | শ্রীযুক্ত হবীন্দ্রনাথ দত্ত 
সম্প্রতি একটি বন্তৃতায়১ সাধারণ বঙ্গালয়ে অভিনীত রবীন্দ্রনাথের কয়েকটি নাট্য- 
রচনার বি্বিরণ দিয়ে এমন কথা বলবার চেষ্টা করেছেন যে, সাধারণ অর্থাৎ 
বাবসায়িক বঙ্গালয় ববীন্দ্রনাথের প্রতিভার প্রতি অগ্রহিষণু ছিল না। তার তথ্য 
থেকে যে একথ। পুরোপু!র প্রতিষ্ঠিত হয় না, তা আমরা আগের একটি নিবন্ধে 
আলোচনা করেছি । ফলে বাংল। নাটকের নবচেয়ে মুল্যবান উপার্জনগুলি 
সাধারণ বঙ্গালয়ের প্রেরণা ও প্রশ্রয় ছাড়াই রচিত হল। সেগুলির উৎস ছিল 
ঠাকুরবাড়ি ও শানস্তিনিকেতনের পারিবারিক ও প্রাতিষ্ঠানিক থিয়েটার । 

এই সামান্য ইতিহাস-পটভূমিকা! বলার কারণ এই যে, ষেমঞ্চ সাধারণভাবে 
লাভের দিকটা দেখে, দর্শকের কাছে টিকিট বিক্রির টাকার ওপর যার অস্তিত্ব 
নির্ভর করে, ব্যক্তিগত মালিকানার সেই সব থিয়েটার ততক্ষণই ভালে নাটকের 
জন্মে সহায়তা দেয় যতক্ষণ তার মধ্যে কোনো৷ আই ভয়ালিজম বা আদর্শবাদের 
প্রভাব থাকলেও তার স্বার্থের পবিপোষণে বিভব ঘটায় না। গিরিশচন্দ্র ঘোষের 
“চৈতন্য-লীলা” বা৷ বিস্বমঙ্জল” বা “পাগডব-গৌরব বা “জন।”র স্থষ্টি হয়েছিল 
তত্তিরস, পৌরাণিক মিথ ও মানবিকতাবোধ প্রস্থত এক ধরনের আদর্শবাদ 
থেকে | দ্বিজেন্দ্রলাল, ক্ষীরোদপ্রসীদঃ শচীন্দ্রনাথ সেনগুপ্ত বা মন্সথ বাক্সের 
ত্বদেশপ্রেমাক্মক নাটকগুলিও তাই । অবশ্ঠ নিক আদর্শবাদ থাকলেই ভালে। 
নাটক লেখ। যায় না । নাট্যরচনার মৌলিক 1নপুণতাও থাক! চাই। কিন্ত 
আদর্শবাদ না থাকলে যেসব অনুকরণাত্বক দ্বিতীয় ও তৃতীয় শ্রেণীর নাটকের সপ 
গড়ে ওঠে তার সঙ্গে আমাদের যথেষ্টই পরিচয় আছে। 

যুদ্ব-পরবর্তা মন্দার বাজার এবং সেই সঙ্গে প্রগতিশীল ব৷ প্রতি ক্রয়াশীল ষে- 
কোনো ধরনের আদর্শবাদের অস্থপস্থিতি কলকাতার পেশাদার মঞ্চের এই স্থির 
আবহটিকে ১৯৩০-এর পন্ন সম্পূর্ণ ধ্বংস করে দেয়। ফলে ১৯৪৩-৪৪ নাগাদ 


ত্রিশ বছবের বাংল। নাটক ২২১ 


বাংলাভাষার নাট্য-স্থ্টির সম্পূর্ণ ভিন্ন একটি উৎন তৈরি হয় এবং নাট্যরচনার 
কেন্দ্র হিসেবে ব্যাবসাফ়িক মঞ্চকে স্থানচাত করে ভারতীয় গণনাটা সঙ্ঘ। 
১৯৪৪-এ বিজন ভট্টাচার্ধের নবান্ন' দিয়ে নতুন বাংলা নাটকের অভিযাত্রা শুরু । 
এই নাটকের মূল প্রেরণ। ছিল ছুক্তিক্ষপীড়িত, কালোব।জার-মহাজন-নাগরিক 
বাবু, সমাজের শোষণপীড়ন-অবজ্ঞ। জর্জরিত বাংলাদেশের কৃষক সম্প্রদায়ের 
অনাহার বঞ্চনা ও অসহায়তার [চিত্রটি ফুটিয়ে তোলা, তাদের সংগঠন ও সংগ্রামে 
উদ্বুদ্ধ করা । নতুন আদর্শবাদ ও জীবনভাবনার সংক্রমণ ঘটিয়ে ভারতীয় গণনাটা 
সজ্বই ব্যাবসায্িক মঞ্চের কাছ থেকে নাটক স্ষ্টিব মূল প্রেরণাটিকে 1ছনিয়ে নেয়। 
এখনকার বাংলায় গ্রপ থিয়েটার আন্দোলন, কিছু কিছু বিচ্ছেদ ও বিচ্যুতি 
সত্বেও মূলত গণনাট্য আন্দোলনেরই সম্প্রসারণ বলে এই লেখকের ধারণা । তাই 
গণনাট্য সঙ্ঘের নাটা প্রযোজনাগুলি নতুন বাংল] নাটকের ইতিহাস রচনার 
আবস্তবিন্দু বলে ধরা যেতে পারে । 

১৯৪৮ সালে ভারতীয় কমিউনিস্ট পার্টি নিষিদ্ধ ঘোষিত হল। গণনাট্য 
সজ্ঘের অন্তিত্বেও সন্কট দেখা দিল । ডঃ দর্শন চৌধুরী এই সক্কটকালের সীমা- 
রেখা নির্দেশ করেছেন ১৯৪৮ থেকে ১৯৫১-৫২ পর্যন্ত । গণনাট্য থেকে বিচ্ছিন্ন 
হয়ে এসে আরও কয়েকটি দলের স্থাপনার কুলজী এইরকম : অশনি চক্র (১৯৫১), 
শিল্পী মন (১৯৫২), বূপকার ( সবিতাব্রত দত্ত, ১৯৬৩ ), গন্ধ (শ্যামল ঘোষ, 
১৯৫৭), অনুশীলন সম্প্রদায়, (১৯৫৭), শৌভনিক (বীর মুখোপাধ্যাস্ন, 
নিবেদিত। দাস, ১৯৫৭ ), থিয়েটার ইউনিট ( শেখর চট্টোপাধ্যায় ১৯৫৮), 
চতুরঙ্গ (১৯৫৮)+ চতুমুথথ (১৯৫৮), কালকাট। থিয়েটার ( বিজন ভ্টাচাধ, 
১৯৫১, ১৯৫৯) নান্দীকার (১৯৬০ ), মাস থিয়েটার্স (জ্ঞানেশ মুখোপাধ্যায়, 
১৯৬০ ), ব্ূপান্তরী (১৯৬১), ইত্যাদি; এদের পাশাপাশি গণনাটা সঙ্ঘের 
কার্ক্রদও অব্যাহত থাকে, কিন্তু খানিকট। ছুর্বল ও স্তিমিতভাবে। তার কারণ, 
সঙ্ের সবচেয়ে খ্যাতনাম।, ক্ষমতাবান এবং জনপ্রিয় শিল্পীরা হয় পৃথক নাটকের 
দল-_ওই তথাকথিত “গ্রপ থিয়েটার” তৈরি করেছেন, নয় তো সংহত ব্যজিগত 
জীবিকার সন্ধানে পেশাদার বঙ্গালয় বা ফিল্মে যোগ দিয়েছেন । কমিউনিস্ট 
পার্টির ভিতরে দেশীয় ও আন্তর্দেশীয় নানা নীতির প্রশ্নে দ্বন্ব এই সময় প্রকট হয়ে 
উঠছিল বলে সাংস্কৃতিক ফ্রণ্টের সংগঠনে ও পরিচালনায় আগেকার মনোষোগ 
অনেকট। শিথিল হয়েছে, গণনাট্য সঙ্ঞের কেন্দ্রীয় নেতৃত্ব প্রায় নেই বললেই 
চলে । ফলে এ সমস্ন দলত্যাগ গণনাট্য সজ্মে যেমন খুব প্রকট ঘটন।, তেমনি 
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স্পষ্ট ঘটন] বিচ্ছিন্ন ও বিক্ষপ্ত কিছু গণনাটায দলের গণনাটোর ব্যানার বহন করে 
স্বাধীনভাবে নাটক করা । এব! গণনাট্যের ছত্রছায়া কখনও ত্যাগ করেননি। 
এদের মধ্যে অনুশীলন ( ১৯৫১), গণনাট্য সঙ্ঘ দক্ষিণ (১৯৫৪), প্রান্তিক 
(১৯৫৭) ইত্যাদি উল্লেখধোগা । গ্র“প থিয়েটারে নানা দল ভেঙে, কিংবা 
পুনহিন্যস্ত হয়ে আবার কিছু নাটাদলের উদ্ভব হয় পরবর্তাঁকালে, সেগুলির দথ্যে 
উল্লেখযোগ্য থিয়েটার ওয়ার্কশপ ( ১৯৬৬ )১ চলাচল (১৯৬৩), খতায়ন (১৯৬৪), 
নক্ষত্র (১৯৬৬ ), চেতন! ( ১৯৭২ ), চেনামুখ (১৯৮০) ইত্যাদি । 


ই, 

নতুন বাংলা নাটক এই গণনাট্য ও গ্র,প থিঞ্সেটারের প্রয্মোজনেই লেখা 
হয়েছে, অর্থ।ৎ গত ত্রিশ-পয়ত্রশ বছরের বাংলা নাটকের সৃষ্টি হয়েছে এইসব 
দলের প্রযোজন।র স্যত্র ধরে কিংবা এদের প্রযোজনার প্রেরণায় । নতুন বাংলা 
নাটকের ধার। সবচেয়ে উল্লেখযোগ্য নাট্যকার তারা সকলেই কোনো না কোনে 
নাটকের দলের দ্বারা গৃহীত ও বধিত হয়ছেন, গ্রুপ থিয়েটারের সঙ্গে ঘানষ্ঠ 
থেকেছেন। এই জড়িত থাকার নানারকম প্যাটার্নও লক্ষ করি। তুলসী 
লাহিড়ী, দিগিন্দ্রন্দ্র বন্দ্যোপাধ/1য় থেকে আরস্ত করে মোহিত চট্টোপাধ্যায় বা 
চিত্তরঞ্জন ঘোষের মতো নাট্যকার আছেন ধাদের দীর্ঘ সাহচর্য এক বা একাধিক 
দলের সঙ্গে হলেও এদের নাটক কোনো একটি দল বিশেষভাবে করেনি-_- 
একাধিক দলই আতনয় করেছে ঝ করে থাকে । এ দের ভূমিকা মূলত নাট্যকাবের 
--প্রযোজক, পবিচালক বা অভিনেতার নয়। কিন্তু মনোজ মিত্র বা বাদল 
সরকার নাট্যকার এবং সেইসঙ্গে প্রযোজক পরিচ/লক অভিনেতা-_এ দের নিজস্ব 
নাটকের দলই এবা৷ শেষ পর্যস্ত গড়ে তুলেছেন। তাহলে নিছক নাট্যকার এবং 
প্রযোজক-প।রচালক, অভিনেতা, নাট্যকার আব দ্ল-নেতা-_এই ছুটি বড়ে৷ 
দলে এখনকার পশ্চিমবাংলার অধিকাংশ নাটাকারকে ফেলা ষায়। নাট্যকারের 
সীমাবদ্ধ ভূ।মকা এবং অধিকন্ত প্রযোজক প।রচালক ইত্যাঁদর ব্যাপকতর 
ভূ।মকার ফলে যে এদের নাট্যরচনার উৎকর্ষ-অপকর্ষে কোনে রকম প্রভাব স্ষ্টি 
করেছে এমন অঙ্ধমান করা শক্ত হবে। ছু দলই কিছু ভালে। নাটক লিখেছেন । 


চট 


বল। বাহুল্য; কলকাতার নাট্যাভিনয়ের সাম্প্রতিক ইতিহাসে ঘে নাটকগুলি 
বিশেষভাবে দর্শকদের চোখে পড়েছে সেগুলির অধিকাংশ মৌলিক নাটক নয়, 
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অন্বাদ--বা তারও চেয়ে বেশি করে- রূপান্তর নাটক ব৷ আযভাপটেশন। এই 
রূপান্তর নাটকগুলিকে বাংল! নাটকের ইতিহীসে গ্রহণ করার ছুটি কারণ আছে । 
প্রথমত, কলকাতার নাট্য প্রযোজনার সাম্প্রতিক পধায়ে এইসব 1বখ্যাত বিদেশী 
নাটকের বঙ্গীয় রূপান্তর বাঙালি দর্শকদের নাটক-পিপাসাকে খুব ব্যাপকভাবে 
তৃপ্ত করেছে এবং নাটকের দলগুলিকে কর্মশীল ও ব্যতিবান্ত রেখেছে । আর 
দ্বিতীয়ত, বাংলা থিয়েটারে অন্থবাদ ও রূপান্তরের ইতিহাস নতুন নাটকের একে- 
বারে প্রথম অভিনয়-_গেবাসিম স্বেপানোৰিচ লেবেদিয়েফ-এব সেই “কান্ননিক 
সঙ বদল” “দি ভিজগাইজ” এবং “লাভ ইজ দি বেস্ট ডক্টর (১৭৯৫) দিয়েই শুরু। 
মাঝখানে জ্যোতিবিন্দ্রনাথ, ( “রজতাঁগবি নন্দিনী” ), গিরিশচন্দ্র অমৃতলাল বন্ধ 
( চাটুজ্যে-বাড়ুজ্যে' ), ক্ষীরোদপ্রসাদ বিদ্যাবিনোদঃ অপরেশচন্দ্র মুখোপাধ্যায়, 
সকলেই কিছু না কিছু রূপান্তর করেছেন, হয় বিদেশী নাটক থেকে, না হয় কাব্য 
বা উপন্যাস থেফে। রূপাস্তর নাটক লা থাকলে এ কালের বেশ কিছু গ্র.প 
থিয়েটারের দল যে খাতি ও জনপগ্রিয়ত। লাভ কবেছে তার অর্ধাংশও তাদের 
ভাগো জুটত কিনা সন্দেহ । একথা গণনাটোর দল সম্বদ্ধেও সমান প্রযোজা, 
তাদের অভিনয় তালিকাতেও অনুবাদ বা রূপান্তর কম নেই । 

কিছু বিদেশী নাটকের অনুবাদ ব। রূপাত্তরে মহাযুদ্ধ-পরবর্তাঁ বাংলার নাঁটা 
আন্দোলনের আদর্শগত সংঘাত যতটা প্রকট হয়েছে, মৌলিক নাটকে ততট। 
হয়নি । ১৯৫০-এর গোড়ায় গণনাটা থেকে সরে আসা নাট্যকমাঁদের একটি অংশ 
যনখ “নবনাট্য” কথাটি চালু করেন তখনও এই ছন্দ ততটা স্পষ্ট নয়' কী রূপাস্তরে, 
কী মৌলিক নাটকে । নবনাটা বলতে তখন কেবল বোঝাত পার্টি-নিয়ন্ত্রিত 
গণনাট্য সঙ্ঘের আন্দোলনবদ্ধ ও সম্পূর্ণ রাজনৈতিক লক্ষ্যকেক্িক নাটক থেকে 
আলাদা হয়ে নানা ধরনের দেশী বিদেশী নাটক ও অভিনয়গত পরীক্ষা-নিবীক্ষার 
ধারাটিকে । বহুরূপী সম্প্রদায়ে শ্রীশস্ু মিত্র যখন “নবনাটা, কথাটিকে চালু করেন 
তখন সম্ভবত এইটেই ভেবেছিলেন যে, গণনাট্যের বাঁধা সংগঠন ও সুনির্দিষ্ট 
লক্ষ্যের বাইরে এসে পৃথিবীর বাঁপক নাট্য সাহিত্যের উত্তরাধিকার থেকে 
ভালো-ভালে। নাটক বেছে নিয়ে নাটক প্রযোজনা করৰেন তিনি । কিন্তু 
পরবর্তীকালে “সৎ নাট্য, কথাটির মধ্যে যে ধরনের চালাকির সুযোগ গড়ে ওঠে, 
নবনাট্যের প্রাথমিক প্রোজনাগুলিতে ষেই ধরনের তাত্বিক অস্পষ্টতা নেই । 
«নবনাট্য, মানে নিছক গণনাট্য নয়--এটুকু বুঝিয়েই তাব। ক্ষান্ত ছিলেন, কিন্ত 
বহুরূপীর অস্থবাদ ও রূপান্তরের সেই আদি প্রযোজনাগুলিতে সমগ্টির জীবন, 
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যুখবদ্ধ মান্থষের কল্যাণ ও অস্তিত্বের প্রশ্ন অন্বীর্কত হয়নি তা নিশ্চয়ই খেয়াল 
করতে হবে। ইবসেনের “দশচক্র (“আযান এনিমি অব দ পিপল", শান্তি বস্থ্র 
রূপান্তর, ১৯৫২) টেড উইলিলস অবলম্বনে “এই তো ছুনিয়া” (প্রতি দে 
১৯৫৩ ), ইবসেন থেকে “পুতুল খেলা” ( “আ৷ ডলম হাউজ” শ্ভু মিত্রঃ ১৯৫৮) 
মূলত সমগ্রিগত মানুষের বিষয়ই কিছু প্রশ্ন তুলে ধরে। অনুবাদের মধ্য দিয়ে 
বিশ্বনাহিত্যের ক্লাসিক নাটা স্থষ্টিগুলিকে এই সময় উৎপল দত্তের লিটুল থিয়েটার 
গ্রপ বাংলায় পরিবেশন করতে থাকে । এখানে গণনাট্য বা গণমুখিতার প্রশ্নটি 
বড় হয়নি, যা ক্লাসিক তা৷ সমস্ত মানুষের সব সময়ের প্রয়োজন--এই বিশ্বাস 
থেকেই প্রযোজিত হয় “ম্যাকবেথ, “জুলিয়াস সিজার", বহুব্বপীর “রাজ 
অয়দিপাউস”, (১৯৬৪), শৌভনিকের “মা” (ম্যাকসিম গোফি, ১৯৫৭), 
“গোস্টস' ( ইবসেন, ১৯৫৯), থিয়েটার ইউনিটের “জুলিয়াস সিজাব” ইত্যাদি । 
এ সময় উৎপল দত্ত স্যামুয্েল বেকেট-এর “ওয়েটিং ফর গোদে।-ও অন্থুবা্দ করেন 
এবং গণনাট্যেরই একটি শাখা ত1 অভিনয় করেন--এই যুক্তিতেই সম্ভবত যে, 
এটি পৃথিবীর নাট্যসাহিতোর একটি বড় কীত্তি, স্থৃতরাং এর সঙ্গে বাঙালি 
দর্শকদের পরিচয় হওয়া দরকার । 

কিন্তু “ওয়েটিং ফর গোঁদৌ” নিয়ে কিছু তত্বগত তর্কবিতর্ক শুরু হয় । সকলেই 
জানেন বেকেটের নাটক থেকে ইয়োরোপের নাট্যসাহিত্যে “আযাবসার্ড বা 
“কিমিতিবাদী” (মোহিত চট্টোপাধ্যায়ের পরিভাষা ) নাটকের ধার! আরম্ভ হয়। 
এই আযাবসার্ড নাটকগুলিতে লাধারণভাবে সমষ্টির বিরুদ্ধে ব্যক্তিকে প্রতিপক্ষ 
হিসেবে ্াড় করানো হয় এবং সমষ্টির চাপে ও “অত্যাচারে? ব্যক্তির সংকট, ক্ষয় 
ও ধ্বংস বা ব্যক্তিত্ব বিনষ্ট হয়ে ঘাঁন্ত্রক মমষ্টি-ধর্ম অর্জন দেখানো হয়। যুদ্ধোত্তর 
ইয়োরোপের সামাজিক ও সাংস্কৃতিক অবক্ষয়ের মধ্যে অন্তিত্বঝাদী দর্শনের বিশেষ 
প্রচারের সঙ্গে আযাবলার্ড নাটকের অভ্ান্নয়ের যোগ ছিল এবং মার্কসবাদী 
জীবনদর্শনের সঙ্গে তার বিরোধ খুব অস্পষ্ট ছিল না। ফলে কমিউনিস্ট পার্টি 
ও মার্কসবাদে বিশ্বাসী বামপস্থী মহলে ব্যক্তি-সংকটের উপর অতিরিক্ত ঝোঁক 
দেওয়া; সমষ্টিকে নির্বোধ, আবেগ ও মমতাহীন করে দেখানো এবং সাধারণভাবে 
আঁশ্বীমহীন ও নৈরাশ্ঠবাদী এইসব নাটকের প্রতিকূল সমালোচনা শুরু হয়। 
নাটককে ধারা সমাজ পরিবর্তনের অস্ত্র বলে মনে করেন তাদের পক্ষে এই 
সমালোচনা কর। স্বাভাবিক ও সংগত । 

পরে নান্দীকার-এর “নাট্যকাবের সন্ধানে ছটি চরিত্র (১৯৬২) নিয়ে এই 


ত্রিশ বছরের বাংল। নাটক ২২৫ 


সমালোচনা বিশেষ তীব্র হয়ে ওঠে । আশ্চর্ধের কথা এই যে, এই নাটকের 
রূপাস্তরকর্তা কুত্রপ্রলাদ সেনগুপ্ত তখন যতদূর জানি আবভক্ত কমিউনিস্ট পাটির 
সক্রিয় সন্ত, পরিচালক অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় পশ্চিমবাংলার গণনাট্য সক্মের 
প্রাক্তন সহ-সভাপতি ! মূল নাট্যকার পিরানদেল্লো-র মুসোলিনির সঙ্গে ঘনিষ্ঠতা 
এবং অবক্ষয়বাদী দর্শনের বিষয় এ'দের অজান। থাকার কথা নয়। তা সত্বেও যে 
এরা নাটকটির প্রকরণগত চমক দেখে আকৃষ্ট হয়েছিলেন তাতে বোঝ। ঘায় 
নাটকের বাইরের কারুকৌশল দেখে তার মধ্যবর্তা ভারতীয় সমাজব্যবস্থার অঙ্ে 
সংগতিহীন এবং কিছুটা প্রতিক্রিয়াশীল বক্তব্য এদের কাছে গুরুত্ব পায়নি। 
নান্দীকারের পক্ষ থেকে যুক্তি এর পরের প্রবন্ধে আমরা জানাবার চেষ্টা করেছি। 
খানিকটা ওই কারণেই ১৯৬৬-র শেষদিকে আবার নামিয়েছিলেন পিরানদেল্ো-র 
“এনবিকে। কার্তো” অবলম্বনে শের আফগান” । এর মাঝখানে “মঞ্জুরী আমের 
মঞ্জরী' (আত্তন চেখফের “দ চেরি অরচার্ড' ) এবং “ঘখন একা” (আরনল্ড 
ওয়েস্কার-এব পদ রুটস' )-তে নান্দীকারের প্রযোজনার গৌরব বেড়েছে । 

এই তর্কবিতর্কের মধ্য দিয়ে অনুবাদ রূপান্তরের অভিনয় হতেই থাকে, এবং 
কোনে দলই নিছক মৌলিক বা কেবল বাঙালি নাট্যকারকে সম্বল করে নিজেদের 
বেপার্টবি বা প্রযোজনা-সম্ভার গড়ে তুলতে সমর্থ হচ্ছে না-_এমন দেখা যায়। 
বহব্পপীর রূপান্তরগুলির কথ। আগে উল্লেখ করেছি, পরে এই দল অন্য প্রদেশের 
নাটকও অন্বাদে অভিনয় করতে থাকে । মারাঠি নবীন নাট্যকার বিজয় 
টেওুলকবের “শান্তা, কোর্ট চালু আহে' থেকে “চোপ, আদালত চলছে |, 
তার মধ্যে উল্লেখযোগ্য | ইয়ুজিন ইয়োনেক্কোর “রাইনোসেবস্‌” থেকে গণ্ডার” 
(১৯৭২) এবং বেরটোল্ট্‌ ব্রেশউ-এর “গ্রালিলেও' (১৯৮০ ) এ'দেব লদ্যতম 
অনুবাদ রূপান্তর । উৎপল দত্তের পুরানে। লিটল থিয়েটার গ্রপ অনেক আগেই 
গোর্কির “লোয়ার ভেপথ্‌স” থেকে “নীচের মহল? ( উমানাথ ভট্টাচার্ষের রূপান্তর ) 
অভিনয় করেছিল । তারও আগে তারা করেন মিমোনফ.-এর “দ রাশিয়ানস, 
(১৯৫৩) । লিটল থিয়েটার গ্রপ পরে যখন পি এল টি বা পিপলস্‌ লিটল 
থিক্সেটার নামে জন্মাস্তর লাভ করে তখনও এ র| অন্থবাদে “ম্যাকবেখ' (১৯৭৫) 
করেছিলেন । তবে এল টিজি এবং পি এল টি ছুই যুগেই উৎপল দত্তের 
একাধিক নাটকে বিদেশী নাটকের ছায়া দেখা যায়। গন্ধর্ব দলটি নানা 
সময়ে অভিনম্ম করেছে “হূর্ষলগ্ণ (লেডি গ্রেগরির একাহ্ক “দ রাইজিং অৰ দ 
মূন'--এর আরেকটি রূপান্তর “অরুণোদয়ের পথে" নাম দিয়ে করেছিলেন সলিল 


না. না--১৫ 


২২৬ নাটমঞ্চ নাটযক্প 
চৌধুরী ), “মধুচক্র ( জর্জ বার্নাড শ-র “মিসেস ওয়ারেনস প্রফেশন'--উৎপল 
দ্রত্তের রূপান্তর, ১৯৬৩) অজিত গাঙ্গুলির “থানা থেকে আসছি" (জে ৰি 
প্রিষ্টলি-র “দ ইন্পেক্টুর কল্স' ) “অনিরগ্ধ' (জ' পোঁল্‌ সার্র-এব “কনভেম্নড 
আট আলতোনা'--১৯৬৩৫ ), ১৯৬৮-তে গোকির গল্প থেকে একা নয়? | 
শৌভনিক করেছে : ১৯৫৭ ম্যাকসিম গোর্কির “মা ১৯৫৯-__-ইবসেনের “গোস্টস' 
( বীরু মুখোপাধ্যায় ) “ওথেলো” ( কৃষ্ণ কুণ্ডু ১৯৬৪ ) “মার্চেন্ট অব ভেনিস' (ওই 
১৯৬৪ ) আন্ুইয়ের “আন্তেগোনে (বিমল বন্দযোপাধ্যাক্ম ১৯৬৮), ইউজিন 
অলবি-র 'হুজ আ্যাফ্রেড অফ ভাজিনিয়া উলফ' অবলম্বনে পার্থপ্রতিম চৌধুরীর 
“মলাটের বং মুহূর্ত' (১৯৭৩), জি অগ্নিহোত্রীর হিন্দি শুতুরমুর্গ' থেকে “উটপাখি' 
(প্রতিভা অগ্রবাল, ১৯৭৩) মোহন রাকেশের “আধে অধুরে' (বিমল 
বন্দ্যোপাধ্াক়, ১৯৭৩ )। আআযাগাথ। ক্রিস্টির “মাউসট্র্যাপ? অবলম্বনে “ইছুরকল, 
মূল নাটকটির মতো জনপ্রিয় হতে পারল না। শেখর চট্টোপাধ্যায়ের থিয়েটার 
ইউনিট অভিনয় করে কাতায়েফ-এর “ক্কোবিং অল সার্কল” (“চার দেয়াল? ) 
মলিয়ের-এর “লে ফেন্মে সর্বাতে” অবলম্বনে পবিত্র গঙ্গোপাধ্যায়-এর “বিদৃষী” 
ব্রাওন টমাসের “চালিজ আশ্ট” থেকে “পঞ্চশর' ( শেখর চট্টোপাধ্যায়) গিরিশ 
করনাডের “তৃঘলক” ব্রেশটের “আটুরো উই” ( ১৯৭২ ), তারই “হের পুটিলা; 
অবলম্বনে “পত্ত লাহা' (১৯৭৫), পিটার হাণ্টকে-র “অফেণ্ডিং দ পাবলিক" 
ডুরেনমাট-এক “দ ভিজিট” অবলম্বণে “অতিথি” রলফ হকুথের “মিডওয়াইফ', 
ফ্রান্ত্স ক্রোয়েখস-এর “ডাস নেস্ট' অবলম্বনে “একটুকু বাসা” ৷ আটুরো উই 
থেকে বাকি নাটকগুলি অভিনীত হয় পশ্চিম জার্মানির সাংস্কৃতিক দপ্তর ম্যাকৃস- 
অন্যান্য সহায়তায় । থিয়েটার ওয়ার্কশপ ( ১৯৬৬ ) জ' পোল সার্র-এর লা পি 
মুলার ভবনের আরধিক ও রেস্পেকতুয়েজ' অবলম্বনে “ললিতা” অভিনয় করে 
১৯৬৬-এ | এ'দের পরবর্তাঁ প্রযোজনা শন ও কেসি-র জুনে আগ দ পেকক' 
অবলম্বনে “ছায়ায় আলোয় চমৎকার উত্তরে গিয়েছিল । এদের অহ্ছবাদ 
অভিনয় ব্রেশ টের “শোয়াইক গেল যুদ্ধে” বিশেষ জনপ্রিয় হয়েছে । 

নান্দীকার ১৯৬৮ থেকে অনেক বিদেশী একাস্কের রূপান্তর অভিনয় করে। 
তার মধ্যে মিলনে-র “উরজেল-ক্লামারি” থেকে “নাম নিয়ে+ জিমারম্যান থেকে 
রাত্রি” ইয়োনেস্কোর “দ লেস্ন' অবলম্বনে নীলিমা” (উদয়ন ঘোষ), চেখফের 
“দ ওয়েডিং থেকে “শুভবিবাহ” ইয়ুজিন ও-নীল-এব “হৌয়ার দ ভ্রন ইজ মেড, 
থেকে মোহিত চট্টোপাধ্যায়ের রপাস্তর “বৃত্ত ব্রেশ.টের “দ থি-পেনি অপেরা? 


ত্রিশ বছরের বাংলা নাটক ২২৭ 


অবলম্বনে “তিনপয়লার পালা” “দ গুড পার্সন অব সেটজ্য়ান” অবলম্বনে 
“ভালোমান্থযঃ কেসারলিং-এর “আর্সেনিক ত্যাণ্ড ওলড লেস” অবলম্বনে 'বীতংস” 
মাঝ্স ফ্রিশ-এর “দ ফায়ারৰাগ” অবলম্বনে “অগ্নিবিষয়্ক সতর্কতা ও গৌতম” । 
স্টিগুবার্গের “এরিক ফোরটিন” অবলম্বনে “শাহী সংবাদ”, আহুই ও সোফোক্লেস 
অবলম্বনে চিত্তরঞ্জন ঘোষক্কৃত “আস্তেগোনে', পিটার টারসন-এর ণজগার-জ্যাগার' 
থেকে “ফুটবল? । তারপর ১৯৭৭-এ অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় নান্দীকার ত্যাগ 
করার পর রুদ্রপ্রসাদ সেনগুপ্ত পরপর এইসব অনুবাদ রূপান্তর প্রযোজনা করেন-_ 
ব্রেশ টের “কক্ষেশিয়ান চক সার্কল” অবলম্বনে থিড়ির গণ্ভী', চেখফের পদ সী- 
গাল' অবলম্বনে “হে সিন্ধু সারস” ব্রেশ.টের “দ একসেপশন্‌ আও দ রুল” অব- 
লম্বনে “ব্যতিক্রম” এবং বর্তমানে এউরিপিদেস-এর “ইফিগেনিম্। এন আউলিদি' 
থেকে হিননমের? | অন্যান্ত দলের যেসব অনুবাদ রূপান্তর জনপ্রিয় হয়েছে ও 
দৃষ্টি আকর্ষণ করেছে সেগুলির মধ্যে আছে নান্দীমুখ-এর 'পাপপুণ্য' ( তলম্তয়ের 
“দ পাওয়ার অব ভার্কনেস” ) “তেত্রিশতম জন্মদিবদ” (হ্যারল্ড পিনটার-এর 
“দ বার্থডে পার্টি” ) মাঁস থিঙ্েটার্সের গিভর্মেন্ট ইন্সপেক্টর, (গোগোল-এর দ্দ 
ইন্সপেক্টর জেনারেল? অবলম্বনে প্রমথনাথ বিশীর রূপান্তর ) চেতনার “জগনাঁথ' 
(লু শুন-এর “আ কিউ?) উলকি" (ব্রেশট )১ “সমাধান' (ব্রেশ.টের “ডের টাগে 
কমুানে' থেকে উৎপল দত্তের অঙ্কুবাদ ), “ভালোমান্ষের পাল1' (ব্রেশ,ট )১ “মা; 
(ম্যাকসিম গোকি ) ; থিয়েটার কমিউনের “পরব্তাঁ আক্রমণ” (জোসেফ হেলের- 
এর উই বম্ড ইন নিউ হ্যাভেন'); চতুমুখ-এর “জনৈকের মৃত্যু (আর্থার মিলার- 
এর “ডেথ অফ আ সেলসম্যান ), “নির্বোধ” ( ভষ্টয়েভস্কির “ইভিয়ট” )) বঙ্গীয় 
নাট্য সংসদের “রাইনোসেরস' ( ইয়োনেস্কো ); নক্ষত্রের “মৃত্যুসংবাদ (জে এম 
নিং-এর “প্লেবয় অব দূ ওয়েস্টার্ন ওয়ার্লড' অবশশ্বনে মোহিত চট্টোপাধ্যায়ের 
কিমিতিবাদী রূপান্তর ), চচক্রলোকে অগ্নিকাণ্ড (?) ইত্যাদি । এই তালিকা 
থেকে বোঝ। যাবে, অন্থবাদ-রূপান্তর বাংলা গ্রুপ থিয়েটারের প্রযোজনায় 
কতখানি অপরিহার্য হয়ে উঠেছিল । শুধু গ্রপ থিয়েটার কেন, গণনাট্যের দল- 
গুলিও বৃহ ক্ষেত্রে অন্ুবাদ-রূপাস্তরের ওপর নির্ভর করেছে । গণনাট্য সঙ্ঘ 
গোগোলের গভর্মেন্ট ইনস্পেক্টর অভিনয় করেছে, অভিনয় করেছে সলিল 
চৌধুরীর “অরুণোদয়ের পথে” ("রাইজিং অব দ মুন” ) “বিশে জুন' (হাক্গেরীয় 
নাট্যকার নিকলস জিয়ারফ স থেকে বীকু মুখোপাধ্যায় ), মিহাইল সেবাস্তিয্বানের 
“টপ নিউজ' অবলম্বনে “শেষ সংবাদ' | ইদানিংকালে লু শুন-এর “রেজারেকটিং 


২৩৩ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 
দতের রূপকার তার “আাণ্টনি কবিয়াল" মঞ্চস্থ করেছে । 


৫. 

নতুন প্রযোজক, পরিচালক অভিনেতারা নিশ্চয়ই কোনো অভাববোধ থেকেই 
পুরানোদের নাটক প্রতাখ্যান করেছেন, তাদের ঈপ্িত ভাবন। বা প্রকরণ তার! 
এসব নাটকে পাননি, ফলে মুখ ফারয়েছেন বিদেশের দিকে | জানি না, বাঙালি 
নাট্যকাবদের নাটক তাদের খুৰ বেশি প্রাদেশিক ব৷ প্রথানুযায়ী বলে মনে হয়েছে 
কিনা । যাই হোক, এই অভাববোধ থেকে বাংলা থিয়েটারের প্রযোজক, 
পরিচালক, অভিনেতার (অনেক ক্ষেত্রে একই মুল বাক্তি ) নিজেরাই নাটক 
লিখতে শুর করেন । তাদের নাটকগুলি পুঙ্থাস্থপুঙ্খরূপে বিচার করলে হয়তো 
বোঝ। যাবে তীদের প্রাঘিত কী ছিল নাটকে । সে স্থযোৌগ এখানে নেই, কাজেই 
কেবল উল্লেখ কবে ছেড়ে দিতে হবে। 

শু মিত্র মূলত ছন্মনামেই লিখতেন তাঁর নাটকগুলি। “উলুখাগড়া” (১৯৫০) 
লিখেছিলেন শ্রীসীব নামে । “বিভাব' (১৯৫১) একটি উৎকৃষ্ট একান্ক ছিল । 
ঘুর্নি, নামের বিশাল নাটকটি বোধহয় অভিনীত হয়নি, বহুরূপীর পৃষ্ঠাতেই 
আবদ্ধ আছে। তাতে মধ্যবিত্ত মূলাবোধের অবক্ষয় এবং এই শ্রেণীর ভগ্তামির 
ছবি বেশ ফুটেছিল। তার অমিত মৈত্রের সঙ্গে একযোগে লেখা “কাঞ্চনরঙ্গ' 
( সম্ভবত বিদেশী কাহিনীর বূপাস্তর ) এবং নতুন নাটক াদবণিকের পালা? 
(শ্রীবটুক নামে বহুরূপী পত্রিকায় প্রকাশ করেন) পড়ে মনে হক্ব তার মনে 
নৈবাশ্যবোধ অত্যন্ত গভীর ও স্থায়ী, ব্যক্তির সংকট তার কাছে যে সম্ভ্রম ও 
পবিত্রত। লাভ করে সে তুলনায় সমষ্টি অত্যন্ত হীন ও দরিভ্রভাবে চিত্রিত হয় । 
শেষ নাটকটি খুব শক্তিশালী বচন কিন্তু, ছুর্ভাগ্যের বিষয্র» তা৷ একটি বিভ্রান্ত 
এবং পরিপ্রেক্ষিতহীন জীবনবোধ ও সমাজদৃষ্টির ওপর ধ্রাড়িয়ে থাকে । 

উৎপল দত্ত অক্লান্তকর্মী প্রযোজক, অভিনেতা, পরিচালক, নাট্যকার । প্রথম 
দ্বিকে তার “ছায়ানট, ফিল্ম স্ট,ডিওর কাগুকারখান! নিয়ে লঘু প্রহসন মাত্র কিন্ত 
পরে এই শুদ্ধ লঘুতা থেকে তিনি সরে আসেন | এল টি জি ১৯৫৯ সালে মিনার্ভ। 
মঞ্চ লিজ নিয়ে অভিনয় শুরু করে, সেখানে প্রথম নাটক “অঙ্গার আমাদের 
চমকে দিয়েছিল । কয়লাখনির শ্রমিক জীবনের শোষণ পীড়নের জীবস্ত ছবি 
দেখানোর জন্য তিনি আত্ত কয়ল। খনির দৃশ্য সাজিয়েছিলেন স্টেজে, তাতে 
(লিফট, পিট, ট্রলি সবই ছিল | তারপর থেকে তিনি ঘত নাটক লিখেছেন শৰই 


ভ্রিশ র্ছবের বাংল নাটক ৯৩১ 


স্টেজের কথা ভেবে লেখা-_-মূলত থিয়েটারের নাটক। ১৯৬১-র “ফেরারী ফৌজ' 
-এ সন্ত্রাসবাদী বিপ্লবের একটি বিস্ফোরক খণ্ড, কল্লোল” (১৯৬৭)-তে নৌৰিজো- 
হের ব্যক্তিগত ইতিবৃত্ত “তীর” (১৯৬৮)-তে নকশালবাড়ি অনুপ্রেরিত গেরিলা! 
প্রস্তুতিঃ “অজের ভিক্েতনাম” (১৯৬৮)-এ ভিয্লেতনাম মুক্তিবাহিনীর বীরত্ব-_এসৰ 
নাটকই তার বিশেষ মঞ্চপবিকল্পনার অর্ধাংশ মাত্র | “মাহষের অধিকারে" (১৯৬৮) 
-ও তাই-_-এই নাটকটি নাটক হিসেবেও উল্লেখযোগ্য । পরবতাঁকালে 'রাইকেল, 
(১৯৬৯) “বর্গা এলো দেশে (১৯৭০), “হূর্য শিকার”, “টোট।” (১৯৭৩) ব্যারিকেড 
(১৯৭২), “ছুঃস্বপ্নের নগরী" (১৯৭৪) “লেনিন কোথায়" (১৯৭৬), “তিতুমীর? 
(১৯৭৮), প্টালিন' (১৯৭৯) ইত্যাদি নাটকে আন্তর্জ।তক ও দেশয় বিপ্লব ব৷ 
বিদ্রোহের স্থত্রটিকেই তিনি নানাভাবে নাট্যায্িত করেছেন। এ কাজে তাকে 
কখনও কখনও বিদেশী উৎস থেকে ধণও করতে হয়েছে যেমন “ব্যাবিকেডভ-এ 
ইয়ান পেটার্সেনের জর্মন নাটক “উনসেরে স্ট্রীসে? (আমাদের পথ) । এব আগে 
“ভি আই পি" নাটকে তি,ন মাফিন নাট্যকারযুগল কফম্যান ও হার্ট-এর “দ ম্যান 
হু কেম টু ভিনার' প্রহমনটির স্থত্র গ্রহণ করেছিলেন । তার চচক্রান্ত' (১৯৭৯) 
বাংল ছাড়ো” (১৯৮) ইত্যাদি সমসাময়িক রাজনৈতিক পটভূ।মকায় রচিত 
রঙ্গময় নাটক। এই কাজে উৎপলবাবু নিদ্ধহস্ত । তবে তার শেষ্ঠ নাটক “টিনের 
তলোয়ার (১৯৭১) উনবিংশ শতাব্দীর নাট্যজগতের প্রতি তার নস্টালজিক 
মমত্ববোধের গভীর পরিচয় তুলে ধরে। পরবর্তীকালে মধুস্থদনের জীবন অবলম্বনে 
গ্াড়াও পাথকবর” (১৯৮০) প্রযোজনা এবং গিবিশচন্দ্রের 'পাগুবের অজ্ঞাতবাস' 
পুনরভিনয়ের মধ্যেও তার এঁতিহা সদ্ধানের চেষ্টা লক্ষ করি। তাঁর আরও বহু 
নাটক আছে ঘুম নেই” “বিচাবের বাণী” “কাকদ্বীপের এক মা» “রক্তাক্ত ইন্দো- 
নেশিয়।”, গ্বীপ” “ইতিহাসের কাঠগড়ায়” “তলোয়ারের কাহিনী' ইত্যাদি-_যার 
সম্পূর্ণ বিবরণ দেওয়! এক দুঃসাধ্য কাজ। মৌলিক নাট্য রচনার পাশাপাশি 

ংখ্য অনুবাদ করেছেন উৎপল দত্ত, তার মধ্যে “প্রফেসর মামলক' ( ফ্রিভবিশ 
ভেলিফ ) এবং ব্রেশ টের একাধিক নাটিক! (গুপ্চচর” “সমাধান') ইত্যাদি বিশেষ 
উল্লেখযোগ্য । এই হ্ত্রে খত্বথিক ঘটকের কথা বলে নেওয়। দরকার । তার 
“দলিল, গণনাট্য সঙ্ষে অভিনীত হয়েছে, গন্ধর্ব নাট্যগোঠীর স্ুত্রপাতও এই 
নাটক থেকে । একাঙ্ক জালা” এবং পূর্ণাজ্ “কো” তার জনপ্রিয় নাটক । তরু 
নাটক খন্ভিকের পুর্ণ মনোযোগ পায়নি, এখানে তীর প্রতিভা অভিনৰ কোনে 
স্ষ্টি করতে সমর্থ হয়নি । 


২৩২ নাটমঞ্চ নাটারণ 


তরুণ রাক্ম ওরফে ধনগ্য় বৈধাগী দীর্ঘদিন থিয়েটার সেপ্টার নামক মঞ্চটিতে 
মুখোস সম্প্রদায়ের নেতৃত্ব করেছেন এবং উপন্যাস গল্প ইত্যাদি রচনার লঙ্গে প্রচুর 
নাটকও রচনা করেছেন । তার নাটকের মধ্যে উল্লেখষে।গ্য প্বতরাষ্ট্র' (১৯৫৬), 
“ূপোলি চাদ? (১৯৫৮), “রজনীগন্ধা (১৯৫৯), “আর হবে না দেবি (১৯৬০), 
“এক পেয়ালা কফি” (১৯৬২), “সৈনিক (১৯৬২), এঁনশাচর' (১৯৬৪), পপুড়েও 
যা পোড়ে না” (১৯৬৫), “কেঁচো খুঁড়তে সাপ” (১৯৬৯), “পরাজিত নায়ক" 
(১৯৭০), “অথচ সংযুক্তা” (১৯৭২), “ত্রিশূল” (১৯৭৫) “অফ্রিভ' (১৯৮০) ইত্যাদি। 
ধনগ্জয় বৈরাগী বামপন্থী রাজনীতিতে বিশ্বাস করেন না, ফলে তীর নাটক মধাবিত্ত 
পারিবারিক সমশ্তাঃ ব্ক্তিত্বের ছন্ব। দেশপ্রেম-_কখনে। বা রহম্ত-রোমাঞ্চে 
ব্যতিব্স্ত থাকে । তিনি মূলত নিজ দলের জন্যই নাটক লিখেছেন, গ্রুপ 
থিয়েটারের অন্যান্য দল তার নাটক ব্যবহার করতে খুব একটা আগ্রহী হয়নি । 
অন্যান্য প্রযোজক-পরিচালক-অভিনেতা-দলনেতার মধ্যে উমানাথ ভট্টাচার্য পরে 
নিজে দল সংগঠন করেন । অনুবাদ রূপান্তর ছাড়া তার “ঠগ” নাটকটি 
উল্লেখযোগ্য । শোৌভনিক স্থাপনের পর নিবেদতা। দাস “ল-ল-না"” “বাসীর রাণী, 
ও “অক্টোবর বিপ্লব নাটক লেখেন । 

সলিল সেন সম্ভবত এথমে “নতুন ইছদী+-র নাট্যকার হিসেবেই বিপুল খ্যাতি 
লাভ করেন। উদ্বাস্ত সমস্যা (নিয়ে লেখা তার এই নাটকে ছিন্নমূল পরিবারের 
ছুর্গতিব মর্মস্তাদ ছবি ফুটে উঠেছিল । উত্তর-সারথি সম্প্রদায় এবং পরে ব্যাবসায়িক 
মঞ্চের জন্যও নাটক বচন| করেন তিনি | “জাতিত্মর” “মৌচোর”, কক্্যাসী” 
ফর্পণ (১৯৫১), ধ্দশারী? ইত্যাদি নাটকে তিনি বাংলা নাটকের ভৌগোলিক ও 
মানবিক অভিজ্ঞতার সম্প্রসারণ ঘটিয়েছিলেন। ক্রাস্তি শিল্পী সজ্ঘের (১৯৪৬) 
জন্য তিনি ১৯৫৫-৫৬-র মধ্যে মৌচোর” “সওয়াল” এবং “জীবনযাত্রা লেখেন, 
“ডাউন-ট্রেন লেখেন ১৯৬৩-তে । 

রূপান্তরীর (১৯৬১) প্রযোজক-পরিচালক-প্রতিষ্ঠাতা জোছন দক্তিদারের প্রথম 
নাটক “বিংশোতরী (১৯৬১) । তার পরে যথাক্রমে তার কাছ থেকে পাই “ছুই 
মহল” (১৯৬২), দ্ষর্ণ-গ্রন্থি পকর্ণিক'ঃ “অমর ভিয়েতনাম? এবং পরে জোছনের 
বর্তমান দল চার্বাক-এর জন্য, গত্-পদ্ভ-প্রবন্ধ' (১৯৭৬) এবং উত্তরপুরুষণ 
(১৯৮৩) 1 গণনাট্যের প্রাক্তন কমা বীরু মুখোপাধ্যায় তীর রাহুমক্ত যাত্রা 
পালাটির জন্য অবস্ঠই প্মবণীয় হয়ে থাকবেন । কিন্তু তীর নাট্যরচনার সংখ্যাও 
কম নয়। “সংক্রান্তি নামে নাটকটি প্রাস্তিক গণনাট্য সঙ্ঘকে প্রতিষ্ঠা দেয়। 


ত্রিশ বছবের ৰাংল1 নাটক ২৩৩ 


রূপকার ও বপদক্ষ তার “সাহিত্যিক? (১৯৬১ ) অভিনয় করেঃ অশনিচক্র করে 
“ঢেউ । তবে শৌভনিক প্রতিষ্ঠার (১৯৫৭) পরই এই দলে কেবল তাঁর “তরি 
হও? (১৯৬৩) অভিনীত হতে দেখি । শেখর চট্টোপাধ্যায় তার দল থিয়েটার 
ইউনিট-এর জন্য বচন! করেন “ফাঁবয়াদ” “জন্মভূমি” এবং একাধিক একাক্ক নাটক। 
আরেকজন নাট্যকার হথনীল দত্ত “হবিপদ মাষ্টার, “ভাঙা তরী” লিখে খ্যাতি 
পেয়েছিলেন, কিন্তু পরে তার নাটক বচন বিষয়ে উদাসীনতা৷ আসে। 
স্থন্নরম্‌ দলটি প্রতিষ্ঠা (১৯৫৭) করে মূলত পরাক্ষা-নিবীক্ষামূলক অবাজ- 
নৈতিক নাটক রচনা এবং রূপান্তরের দিকে মন দিয়োছলেন নাট্যকার এবং পরে 
চলচ্চিত্র পরিচালক পার্থপ্রতিম চৌধুরী । তার জনিয় নাটকগুলির মধ্যে আছে 
“ফিঙ্গার প্রিপ্ট” (১৯৬০) “চার দেওয়ালের গল্প” (১৯৬৪) “কৃষ্ণচূড়ার মৃত্যু' (রহম্ত- 
চলচ্চিত্র “ডায়াল এম ফর মারভার' অবলম্বনে ) “শব্ববূপ-ধাতুরূপ” “্থাচা” 
“মলাটের রং মুহুর্ত (অলবি-র “হজ ত্যাফ্রেভ অব ভাজিনিয়। উলফ, থেকে )। 
পার্থপ্রতিম চলচ্চিত্রে বান্ত হয়ে পডায় সম্ভবত নাটক সম্বন্ধে উদাসীন হয়ে পড়েন, 
কলে হন্দরম্‌ দলের দণক্সিত্ব নাট্যকার মনোজ মিভ্রের ওপর বর্তায্ । মনোজ মিত্র 
এখানকার বাংলাদেশের অন্যতম শ্রেষ্ট নাট্যকার । হাঁশ্তরসের সবগুলি ভাজ তার 
ংলাপে যেমন ফুটে ওঠে, তেমনি তীর রঙ্গকল্পনাও বেশ উদ্দাম । অথচ প্রথম 
দিকে সিরিয়াস বক্তবোর নাটক নিয়েই তিনি নাট্যকার-জীবন আবস্ত করে- 
ছিলেন। «মৌরগের ডাক” টাপুর-টুপুর', নীলকষ্ঠের বিষ» “মৃত্যুর চোখে জল”, 
ইত্যাদি নাটক পরব্তাকালের উজ্জ্রল সিরিয়োকমিক নাট্যকার মনোজ মিত্রের 
বিষয়ে তেমন অগ্রিম ইঙ্গিত দেয় না; আবার ব্যক্তি-সমস্তা থেকে সমাজ-সচেতন 
সমালোচনাতে তার উত্তরণের আভাসও বহন করে না। এই মনোজ মিত্রকে 
আমরা পাই “শিবের অসাধ্যি” “নরক গুলজার”, “পরবাস (১৯৭৫) “বাবা বদল, 
(কেনাবাম-বেচাব্বাম), “সাজানে। বাগান' (১৯৭৭), “রাজদর্শন” “মেষ ও রাক্ষস 
(১৯৮০) ও “€নশভোজ? (১৯৮৪)-এ | এরই পাশাপাশি মনোজ যখন “চাকভাঙা 
মধুর মতো শক্তিশালী নাটক রচনা করেন তখন তার শক্তির বৈচিত্র্য মুগ্ধ হই । 
সংলাপে তার পটুত্ব অসাধারণ, তবে ব্যঙ্গের চেয়ে কমেভিতেই তার হাত খেলে 
ভালো । 
গণনাট্য ও বহুক্ষপীর প্রবীণ অভিনেতা ত্বর্গত গঙ্গাপদদ বন্ও ৰেশ কিছু নাটক 
লিখেছিলেন । বহুব্রগী তার “অংশীদার (১৯৫৫) অভিনয় কৰে ; আর নিজের দল 
অন্ষা-র জন্য তিনি রচনা করেন “অন্ধকারের বৃত'ঃ জনপ্রিক্স “সত্য মারা গেছে 


২৩৪ নাটমঞ্চ নাট্যব্প 
“নহ মাতা”, “নমো যন্ত্র “মহাগুরু নিপাত' এবং প্রজাপতয়ে নমো'। বঙ্গ ও 
ব্যঙ্গ ছুয়েই দক্ষতা ছিল এই নাট্যকারের | 

কিরণ মৈত্র অভ্যুদয় নাট্যগোর্ঠীর জন্য লিখেছিলেন বারো ঘণ্ট1” এবং “নাটক 
নয়” (১৯৫৮) । ছুটিই খুব জনপ্রিয় হয়েছিল । তার এ ছুটি নাটক, এবং 
চোরাবালি", “নাম নেই”, “অন্ত ছায়া” ইত্যাদিতে আব্গেময় অতিনাটকীয়তা 
এবং ছুর্গতির আঁতিশয্য লক্ষ করা যায় । পেশাদার মঞ্চে তার দু-একটি নাটক 
খুব জনপ্রিয় হয়েছে । বঙ্গীয় নাট্য সংসদ-এর নাট্যকার সোমেন্দ্রচন্দ্র নন্দী 
ছায়াবিহীন' (সান্র-এর “মেন উইদাউট শ্যাভোজ" থেকে ), “সমান্তরাল” 
“ছারপোকা” ইত্যাদি নাটক রচনা করেছেন । ইয়োনেক্কোর “বাইনোসেরস” প্রথমে 
তিনিই অন্থবাদ করেন, পবে বহরূপীর জন্য রূপান্তর করেন শ'1ওলী মিত্র । 

বাদল সরকারকে একটু আলাদা করে বিচার করতে হয় | ইদানীংকালের 
বাঙালি নাট্যকারদের মধ্যে বাদলবাবুই সবচেয়ে বেশি সর্বভারতীয় এবং খানিকট! 
আন্তর্জাতিক খ্যাতি ও প্রতিষ্ঠা লাভ করেছেন । শুধু নাটাকার নয়, নাট্যতাত্বিক 
হিসেবেও তিনি নিজের একট জায়গা করে নিয়েছেন। তার বিবর্তনটি 
লক্ষ করবার মতো । প্রথমে ভি ভি সি প্রজেক্ট কর্মস্থত্রে শৌখিনতাবে নাট্যচর্চা 
শুরু করেন মাইথনে। ভালো নাটক না! পাওয়ায় কিছু বিদেশী ছায়ায় কিছু 
মৌলিকভাবে নিজেই রচন৷ কবেন মূলত হাঁসির নাটক “সলিউশন এক্স” 'রাম- 
শ্যাম-যছু', “বড়ো পিসীমা” এবং “শনিবার | সেই সঙ্গে ভোটবঙ্গ নিয়ে লেখ। 
“কবিকাহিনী” । এসবই ১৯৫৬ থেকে ১৯৬০-এর মধ্যে । তার পর অল্প দিনের 
জন্য লগ্ডনে নাটক-টাটক দেখে এসে ১৯৬২-০ত লেখেন “এবং ইন্দ্রজিৎ” | 

“এবং ইন্দ্রজিৎ বাদল লরকাবের নাটাবচনীয় নতুন পর্যায় এবং ভারতীয় 
নাটাবীতিতে দিগ. বদলের স্থচনা করে। মধ্যবিত্তের অস্তিত্বের তুচ্ছত। ও হান্তকর 
অসঙ্গতি, তার দায়বোধের অভাৰ ও নন-ইনভল্মেণ্ট--তারই মধ্যে আবদ্ধ 
ব্যক্তিত্বের সংকট ও বিনহ্ি--এইসব নিয়ে বিষ ও ব্যাকুলভাবে তিনি প্রশ্ন 
তোলেন পরবর্তাঁ “বাকী ইতিহাস”, “পরে কোনোদিন' প্রলাপ” পত্রিংশ শতাব্দী” 
“পাগল! ঘোড়া” এমন কী “সারানাত্তির' নাটকে । এ নাটকগুলিতে প্রশ্ন ও সন্ধান 
যৃতট। ছিল উত্তর ততটা ছিল না, অস্তিত্ববাদী দর্শনের ছোঁয়াচ-লাগা নৈরাহ্যের 
জন্য এ নাটকগুলির সমালোচনাও করা হয়েছে । কিন্ত প্রায় প্রতিটি নাটকেই 
প্রচলিত ছক ভেঙে তছনছ করে ফর্মের এক ধরনের যুক্তি এনেছেন-তা৷ সর্ব- 
ভারতীয় ক্ষেত্রেই নাট্যকারদের বিশেষ প্রভাবিত করেছে। 


ত্রিশ বছরের বাংল। নাটক ২৩৪৫ 


বাদল সরকারের তৃতীয় এবং এখনও পর্যস্ত শেষ পর্ধীক্স শুরু হয়েছে ১৯৬৭-র 
পর, নিজের দল শতাব্দী প্রতিষ্ঠার সঙ্গে সঙ্গে । কিন্তু অঙ্গন মঞ্চে অর্থাৎ সমতল 
খোলা আয়তক্ষেত্রাকার জায়গায় অভিনয়ের উপর ভিত্তি করে তার তৃতীয় 
থিয়েটার-এর তত্ব রূপ পেয়েছে ১৯৭২ নাগাদ । এই তত্বের ছুটি দিক__বিষয্প ও 
ফর্ম। এ পর্যায়ে বাদলবাবুব নাটকের মুল বিষয় হল শহরের গ্রামকে শোষণ 
( বাদলবাবুর মতে গ্রামই ভারতবর্ষের মূল জায়গা ) অধিকাংশ মানুষকে বঞ্চিত 
দরিদ্র ও ক্ষুধার্ত রেখে শ্রেণী বশেষের পুষ্টির নিদারুণ অসঙ্গতি, ইত্যাদি । আর 
ফর্মের দিকে এই নাটক ওপেন এণ্ডেড । অর্থাৎ এর ধরা-বাধ। কাহিনী নেই, দৃশ্যে 
ও সংলাপে খবর শ্লোগান ছড়। বিজ্ঞাপন সবই চলে আমে, আতিনেতারা চারপাশে 
দর্শক বসিয়ে বিনা মেক-আপ, বিনা (বা নামমাত্র ) সাজসজ্জা ও সাধারণ 
আলোয় অভিনয় করে। আবহসঙ্গীতের বদলে 1নজেদের গলা দিয়ে নানারকম 
আওয়াজ করে আবহ রচনা কবে, স্টেজের সরগ্তামের বদলে নিজেরাই নিজেদের 
দেহকে বাবহার করে। এই পর্বে বাদলবাবুর খ্যাতিপ্রাপ্ত নাটক “দিছিল'ঃ 
“ভোমা” “বাসি খবর", “স্থুখপাঠ্য ভারতের ইতিহাস”, “ম্পার্টাকুস” এবং ব্রেশটের 
'ককেশিয়ান চক সার্কল' অবলম্বনে “গণ্ভী' | বাদলবাবুর রাজনৈতিক দৃষ্টিভজি বা 
তার নাট্যদর্শনে বিশ্বাস না করলেও তার নাটকগুলির শক্তিকে অন্বীকার করা 
সম্ভব নয়। তবে বাদলবাবুর অন্থকরণে ওই তৃতীয় গোছের থিয়েটারে প্রবীর 
গুহ-র “সমুদ্র অস্থির ধরনের আরও অসংখ্য নাটক লেখা ও অভিনয় হচ্ছে। 
সেগুলির মৌলিকত৷ খুব স্পষ্ট নয় । 

নাট্য প্রযোজনার সঙ্গে যুক্ত অন্যান্ত নাট্যকাবের মধ্যে চিররঞ্জন দাস দীর্ঘদিন 
গণনাট্য আন্দোলনের অংশীদার--তার নাটক জাতীয় ও আস্তর্জ(তিক ক্ষেত্রে 
মানুষের সংগ্রামের আখ্যানকেই অবলম্বন করে রূচিত। তার “জুলিয়াস ফুচিক' 
(১৯৬৮), ফ্রীভম রোড", ধজাসেক স্তালিন”, পবিবসন। বৃহন্নল।” “পথে নামার সময়' 
বিশেষ উল্লেখযোগ্য । চিররঞ্জনের নাটক গণনাট্য আন্দোলনকে বিশেষভাবে 
রসদ জুগিয়েছে । মনোরঞ্জন বিশ্বাসের “আবাদ' নাটকে মাটির ঘনিষ্ঠ গন্ধ পেয়ে 
উচ্ছুসিত প্রশংসা করেছিলেন তারাশংকর বন্দ্যোপাধ্যায় । তার সব নাটকেই 
জীবন-অভিজ্ঞতার ঘনিষ্ঠতা এবং বলিষ্ঠ সংলাপ-কুশলতার পরিচয় আছে। 
“আবাদ” (১৯৬৬) ছাড়া 'ভাসান”, “আমার মাটি”, জননী" ( একান্কঃ ১৯৬৯ ) 
দাদন” ( ওই» ১৯৭১), “পদাতিক (১৯৭৩), দ্ৃত্যুর মুখে পা রেখে? (১৯৭১), 
বেণক্ষেত্রে আছি” (১৯৭৩), “দাবা আকাশ লাল” (২৯৭৯) ইত্যাদি তার উল্লেখ- 


২৩৬ নাটমঞ্চ নাট্যরণ 


যোগা নাটক । নৈহাটির যাত্রিক সম্প্রদায়ের সঙ্গে যুক্ত নাট্যকার রবীন্দ্র ভট্টাচার্যের 
কালো মাটির কান”, “রক্তে রৌয়া ধান', “বিচার, “ধীচি মন? “আমাদের 
বাচতে দাও” “শহীদ আত্মা” এক সময় খুবই অভিনীত হয়েছে । তিনিও গণনাট্য 
আন্দোলনের সহযাত্রী, এবং শ্রেণী সংঘাতের থিম গ্রহণ করে প্রচুর নাটক 
লিখেছেন। তার মধ্যে উল্লেখ করা চলে-_গঙ্গা তুমি বইছে কেন (১৯৭৭ ), 
“সোমক ও কালীচরণ? (১৯৭৫ )১ “বিলাসী', “ছুটি”, “ফাসি”, “এক যে ছিল রাজা? 
“বাতাসে ৰারুদের গঞ্ধী” “জরাসন্ষের সিংহাসন” ( একাঙ্ক ), “গাজন” “নাচন 
“অশান্ত বিবর”ঃ “কালে। মাটির ফরিয়াদ' । “ষুগসান্ধ [বিচ্ছিম্নতাবাদবিরোধী 
নাটক। ব্যজেও শ্রীভট্টাচার্ষের পটুত্ব আছে। কালপুকুষ নর্থ নাটক গোষ্ঠীর 
পরিচালক রাধারমণ ঘোষের “চিচিং ফাক”, “যদিও সন্ধ্যা” “যদি আমি কিন্ত 
আমি? (১৯৭৫) “চিত্ত বিনিময়” “আমি” ইত্যাদি নাটক শুধু তার দলের মধ্যেই 
অভিনীত হয় না অন্যান্ত দলকেও প্রচুর সহায়তা দেয় । ইতিহাস কাদে” 
“শতাব্দীর পদাবলী” “হারাধনের দশটি ছেলে” “হইতে সাবধান” এবং রূপক 
ংকেতিক “হূর্ধ সে ত্বপ্র আছে, “অথ হ্ব্গ বিচিত্রা” শ্রীঘোষের অন্যান্ত 
'উল্লেখষোগ্য নাটক । 
রতনকুমার ঘোষ, জ্যোতু বন্দ্যোপাধ্যায় ও ৈলেশ গুহ নিয়োগী (পিকলু 
নিয়োগী ) একটু প্রবীণ-_-এবং গণনাট্য ধারার সঙ্গে এদের কোনে সাক্ষাৎ 
যোগও ছিল না। রতনকুমার ঘোষ বাভন্ন নাটকের প্রভাবে মূলত প্রতীক 
সাংকেতিক নাটক লিখেছেন, কিন্তু সেসব নাটকের বক্তব্য খুব স্পষ্ট ও দ্যর্থহীন 
নয়। তবু সংলাপের দক্ষতা এবং নাটকের কারু-কৌশলের কায্মদার জন্য তার 
নাটকগুলি জনপ্রিয় হয়েছে । এর মধ্যে উল্লেখযোগ্য পপিতামহদের উদ্দেশ্টে” 
“সম্রাট” “অস্ৃতস্য পুত্র? “ফেরা”-_এই ত্রক্ষী নাটক, 'রক্তকরবীর পরে" রাজবাড়ি? 
“আর কতদৃর” “ক্রীতদাস” “পাপ-পুপ্য” “শেষ বিচার “মহাকাব্য” “তৃতীয় কণ্ঠ 
“শেষ প্রহরী”, “সোনালি হ্বপ্র'ঃ “দ্বীপের ইতিকথা”, “পীতাহরণ” “রস” ( নরেন 
মিত্র অবলম্বনে) ও “ভয়'। জ্যোতু বন্দ্যোপাধ্যায়ের “গেটম্যান', “বায়েন” 
“লৌহকপাট” “বাজীকর”» “ফুলেশ্বরী', বিনুকে মুক্ত” ইত্যাদি নাটক অবস্ঠ 
তাকে এই তিনজনের মধ্যে গণনাট্যের সবচেয়ে বেশি নৈকট্যে স্থাপন করে। 
শৈলেশ গুহনিয়োগী মূলত প্রহলন ও হালক। বক্তব্যের নাটক লিখে জনপ্রিয় 
হয়েছেন, কখনো৷ কখনো আবেগঞ্ুত বিষঞ্নতাও ছু'ইয়ে রেখেছেন তার মধ্যে। 
“বৌদির বিয়ে” ক্যাম্প থি,, "প্রাইভেট এমপ্রয়মেন্ট' এক্সচেঞী, “ঝরনা” “পাহাড়ী 


ত্রিশ বছবের বাংল। নাটক ২৩৭ 
ফুল", “ফাস” “জীবনরঙ্গ' ক্লান্ত রূপকার”, “অভিনেত্রীর ম্বামী' ঝুমুর ইত্যাদি 
কমবেশি জনপ্রিক্স নাটক তিনি রচন। করেছেন। 

নান্দীকারের প্রতিষ্ঠারতা-পরিচালক ও শক্তিমান অভিনেতা অজিতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায় মৌলিক নাটক লিখেছিলেন কয়েকটি । তার মধ্যে ওতাল 
বিদ্রোহ” গণনাট্যের বিভিন্ন শাখা অভিনয্ করেছে, ব্হ্গনাটক “সেতুবন্ধন এবং 
অনূদিত 'জলছবি'-রও অভিনয় হয়েছে ইতস্তত । কাব্যনাট্য “সওদাগরের নৌকা 
নান্দীকার নিজেই অভিনয় করেছে । নান্দীকারে অভিনীত তার আরেকটি নাটক 
“হে সময় উত্তাল সময়” । তবে মূলত বূপাস্তরেই তার মূল খ্যাতি অজিত 
হয়েছে । বঙ্জশ্রী নাট্য দলের পরিচালক-অভিনেত। রমেন লাহড়ী লিখেছেন 
“আরো গান চাই” এলেম নতুন দেশে” “বেনজু' “শততম অভিনয় রজনী” 
নটরঙগ', “মনৌবিকলন”, “জন্মৃত্যু ইত্যাদি নাটক। চতুরজের বরুণ দাশ- 
গুণের “আবর্ত' এক সময় খ্যাতি লাভ করেছিল। চেতনার অরুণ মুখোপাধ্যায় 
“মারীচ সংবাদ? বচনা ও প্রযোৌজন। করে সাড়া ফেলে দেন সত্তর দশকে । এটি, 
এবং পরবততাঁ “রামধাত্রা” ইদানীংকানে ফর্মের অভিনবত্ব ও বক্তব্যের বলিষ্ঠতাকে 
সার্থকভাবে মেলাতে পাবার দৃষ্টান্ত হিসেবে গণ্য হবে। থিয়েটার কমিউনের 
নীলকণ্ সেনগুপ্চের রচনা (ঝা রূপান্তর) “বিভুর বাঘ” “পরবর্তী আক্রমণ+, 
দানসাগর, প্রস্তুতি, “জীবিকা” ও “জুলিয়ান সিজারের শেষ সাতদিন? । 
কাহিনীস্থত্র অন্যদের হলেও নাটক তৈরি তোলাক়্ নীলকণ্ঠের দক্ষতা অনম্ীকার্য। 
ক্যালকাটা পিপলস্‌ আর্ট থিয়েটারের অসিত বস্থ কলকাতার হ্যামলেট” লিখে 
মকলকে সচকিত করে যাত্রায় বিলীন হয়েছেন। গণনাট্য ও পরে বিজন, 
ভট্টাচার্ধের ক্যালকাট। থিয়েটারের সঙ্গে যুক্ত বিভূতি মুখোপাধ্যায়ের “অমৃত. 
যন্ত্রণ।” পপাকে-চক্রে” “অমানিশ।” ঠগী কাহিনী” “ব্যাণ্ডেল লোকাল” “নিতাই 
গড়গড়ির বউ, ইত্যাদি নাটক উল্লেখযোগ্য । এককালে গণনাট্য সঙ্ঘের 
অভিনেতা কিন্তু পরবর্তাকালে পেশাদার মঞ্চের সংগঠক সত্য বন্দ্যোপাধ্যায়ের, 
( ইঙ্গিত দলের ) নাটক “শেষ থেকে শুরু", 'পঙ্গপাল”, “নির্লজ্জ এবং তপন 
থিয়েটারে দীর্ঘকাল চলা “নহবৎ উল্লেখযোগ্য । বছ আগে মিনার্ভায় এর “এবাও, 
মানুষ” খুব জনপ্রিয় হয়েছিল । 

গণনাট্য সংগঠনের মধ্যে থেকে ছু" জন নাটাকা'র বিশেষভাবে এ আন্দোলনকে 
শক্তি জুগিয়েছেন। একজন পিপল্স আর্ট থিয়েটারের সঙ্গে যুক্ত শ্তামাকান্ত দান। 
এর নেপোঁয় মারে দই”, “আলিবাব। পাঁচালী” “একই বৃত্তে” কাঙাল হরিশ'১ 


-২৩৮ নাটমঞ্চ নাট্যবধপ 


ম্যাকবেখ-৭২১ “অগ্নিগর্ত লেনা” “সামনে পাহাড় ইত্যাদি বহুবার অভিনীত 
হয়েছে । আরেকজন শ্রাজীব গোম্বামী । এ'র “ছুই তর” “হূর্য প্রতীক্ষা, “রক্ত 
গোলাপ” *শঙ্খচুড়” “পথ", “শান দেওয়া কাস্তে “নয়া বসত" ইত্যাদি নাটক 
গণনাট্যের রেপার্টবিতে পুনবাবৃত্ত হয়। তাছাড়। গণনাট্যের সঙ্গে যুক্ত হীবেন 
ভট্টাচার্ধের “ভুলব না” (১৯৭৭), “পাগল। ঘটি বাস্তব শান্তর? ইতিহাসের পাতা 
থেকে, “মুনাফ। ঠাকুরের নক্সা” ইত্যাদি প্রগতিশীল-গণতান্ত্রক আন্দোলনকে 
সমর্থন জুগিয়েছে। শুভংকর চক্রবর্তাঁর “আমরা কবরে যাৰ না” (১৯৭১)_-এই 
যুদ্ধবিরোধী নাটকটি আরউইন শ-র “বেরি দ ডেড'-এর সুত্র ধরে লেখা ॥ “শৃঙ্খলে 
শব" (১৯৭৭) ববীন্দ্রনাথের বদনাম থেকে কাহিনীস্থত্র গ্রহণ করেছে । “বিদ্রোহী 
চার্বাক (১৯৭৫) প্রাচীন ইতিহাসের পটভূমিকায় শ্রেণীসংঘর্ষের নাটক, “দুরন্ত 
আগুন? (১৯৭৪) সমসাময়িক বাস্তখ ছবি । একাঙ্কে, বিশেষত ব্যঙ্গমূলক একাক্কে 
শুভম্করের কুশলতা৷ আছে । “কবে বসন্ত আসবে শুভক্করের আরেকটি নাটক-_ 
গণনাট্য ৷ শশাঙ্ক গঙ্গোপাধ্যায়ের নাটকগুলিও ( পলাশের রং লাল" “কালোর 
পাল। ইত্যাদি) উল্লেখযোগ্য । বজত ঘোষ মূলত মনোজ মিজ্রের ধরনে 
১৯৭৫-এ ছুটি নাটক লিখেছিলেন “শিবের পুনর্বাপন' এবং “ভজ কেরোপিন? | 
দুটিই জনপ্রিক্ন হয়েছিল । অভিনয়-প্রযোজনা-পরিচালনার সঙ্গে যুক্ত আরে! 
কয়েকজন নাট্যকার ও তীদের স্যষ্টির উল্লেখ এইরকম : অনল গ্রপ্ত (“রামগিবির 
গুমটিঘর' ), বিমল বন্দ্যোপাধ্যায় ( “এরা৷ কার1”, একটি ব্যক্তিগত গল্প” “হয়তো 
সেদিন? ) জ্ঞানেশ মুখোপাধ্যায় (“লং মার্চ ) গিরিশংকর (“আজকের নাটক” 
'াইরেন” «শষ সংলাপ", “ঘরুবদল'--গিবিশংকর কিছু কাব্যনাটকও রচনা 
করেছেন ), বীর সেন (“আবৃত্ত দশমিক” ), দীপেন্দ্র সেনগুপ্ত ( “গাব, খেলা? 
“দ্বিতীয় পৃথিৰী', “শনিবারের বিকেল" এবং “ঝড়ের খেয়া )% পার্থ বন্দ্যোপাধ্যায় 
( “এরেনা” ) পম্পু মজুমদার (“বিষ তীর” থিওযুদ্ধ% “খোদার মজি? ), সঞ্জয় 
গুহঠাকুরত। ( “যুধিষ্ঠির” ) প্রভৃতি । 


৬. 

নিজেরা পরিচালনা; অভিনয় কিংবা সংগঠনের সঙ্গে খুব প্রত্যক্ষভাবে যুক্ত 
নন ( পরে যুক্ত হয়েছেন এমন ব্যতিক্রম কখনো! কখনো দেখা গেছে অবশ্ত ) 
অথচ গ্র,প থিয়েটার বা গণনাট্যকে নিয়মিত নাটক দিয়ে নাটক-দাবিজ্রের উপশম 
ঘটানোর সক্রিয় চেষ্টায় ব্যস্ত আছেন, এমন নাট্যকারদের মধ্যে চিতরঞ্তন ঘোষ 


জ্রিশ বছরের বাংল নাটক ২৩৯ 


বিশেষভাবে ল্মরণীয় | তার একাধিক নাটক কলকাতার বিখ্যাত নাটকের দলগুলি 
অতিনয় করেছে, সেগুলি হল “নটী খিনোদিনী” ও “আতন্তেগোনে', (নান্দীকার ) 
এবং গীতবত্ব' (বহুরূপী )। শ্রোঘোষের কল্পনা ও লেখনী কমিক ও বেদণাময় 
দু দিকেই সমান্তরালভাবে বিস্তারিত হতে পারে । তার রঙ্গ-বাঙ্গের নাটানাটিকাঁর 
মধ্যে দাও ফিরে সে অরণ্য”? “কনাকা” এবং পূর্ণাঙ্গ বাজার রাজী বিশেষ 
উল্লেখযোগ্য । সিরিয়াস নাটকের মধ্যে “আত্মগা" এ সময়ের একটি গুরুত্বপূর্ণ 
নাটক। এ ছাড়াও ইতিহাস |বষয়ক “নীলের পালা” সত্তর দশকের রাজনৈতিক 
নাটক “অভিমন্থ্য”, “একটি বুক্তিম স্বপ্ন ও প্রহরীর নান করা যেতে পাবে। এ 
নাটকগুলিতে তার নাট্যকারের নিরপেক্ষতা কোথ।ও কোথাও ক্ষুপ্ন হয়েছে বলে 
মনে হয় । জীবনী-ধুলক নাটক “ভিরোজও, একাধকবার অভিনীত হয়েছে । 

মোহিত চট্টোপ ধায় এই বিন্তাসে আবেকটি প্মরণীয় নাম। গন্ধর্ব গোঠীর 
সে যুক্ত হয়ে কাব মোহিত চট্টোপধ্যায় নাটাক্কার মোহিত চট্টোপাধ্যায় 
জন্মাস্তরিত হন। কিন্তু তার নাট্যকার জীবনের একটি বক্ররেখাময় পরম্পরা 
আছে। তান প্রথমে আর্ভ করেছিলেন ব্যাক্র পীম। থেকে, তখন তীর মূল 
যাধ্যম ছিল তথাকথিত কিমিতিবাধী প্রকরণ । “মৃত্যুসংবাদ' এবং চন্দ্রলোকে 
অগ্নিকাণ্ড এই ধরনের নাটক | সেগুলি রূপান্তর হলেও এমনই রূপান্তর যে তাতে 
মূলের ঠিকান! খুঁজে পাওয়া কঠিন । 'ন্ধরাজের হাততালি” “কঠনালীতে তুর্য” 
দ্বীপের রাজা” ইত্যাদিতে বূপক-প্রতীকের সংক্রমণ প্রবল হয়। কিন্তু এরই 
মধ্য দিয়ে মোহিত সমাজ-সচেতন বক্তব্যের দিকে ধীরে ধীরে অগ্রসর হতে 
থাকেন। তীর “ক্যাপটেন হুর্র।” “বাঘবন্দী” এনষাদ' "্বদেশী নকশা” 
'রাজবুক্ত'১ এসংহাসনের ক্ষয়রোগ” “যাছুদণ্ড ইত্যাদি নাটকে শ্রেণীসংঘাতমূলক 
সামাজিক বক্তব্য দুর্ধর্ষ হয়ে ওঠে। পরবর্তাঁ নাটক “ভূত”, “মহাকালীর বাচ্চা” 
বাজপাখি”, "লাঠি “মাছি' ইত্যাদিতে মোহিত সম্পূর্ণ রূপেই সংগ্রামী মান্ষের 
নাট্যকার হয়ে ওঠেন । মোহিতের সংলাপে কবিতা ও হাশ্তরম এবং তারই 
পাশাপাশি দৈনন্দিন কথ্য ভাষা খুব সহজে অবস্থান করে। এই শক্তিশালী 
নাট্যকার ইদ্দানীং একটু নিঃশব্দ-_রূপান্তর “আলিবাবা” এবং “গালিলেওর জীবন, 
ছাড়া কিল্মে তীর মনোযোগ গিয়েছিল । তীর আবার নাটকে ফিরে আসা 
ধরকাব । 

ব্হরূপীর প্রয়োজন! “বর্বর বাশী'তে নীতীশ সেন ষে সুযোগ পেয়েছিলেন, 
পরবর্তী নাটক “অপরাজিতায় তাকে তিনি সমৃদ্ধ করতে পারেননি । নক্ষত্রর 


২৪৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


নয়ন-কবিরের পালা'তে নাট্যকার নভেম্দু সেন খুবই চমকে দিয়েছিলেন, 
আমাদের | ছুঃখের বিষয় তার নাট্যবচনা। প্রচুর নয়। সায়ক-এর নাট্যকার 
চন্দন সেন “সাধু সঙ্গ+ “আজকের আলাদীন” এবং রূপাস্তর “ছুই হুজুরের গঞ্সে” 
লিখে জনপ্রিয়তা লাভ করেছেন । গণনাট্য ধারার সঙ্গে যুক্ত নাট্যকার অমল রায় 
অনেক নাটক লিখেছেন, ধনু দল তার নাটকের উপর নির্ভর করে থাকে । তার 
“পাতা নড়ার শব? (১৯৭১-৭২) যুদ্ধবিরোধী নাটক, ভিয়েতনামের পট ভূমিকায় । 
লু-শুন থেকে রূপান্তবিত তিনটি নাটকের কথা আগেই উল্লেখ করেছি। “নো 
পাসারন' স্পেনের গৃহযুদ্ধের পটভূমিকায় লেখা, “গেত্রিয়েল পেঝী? নাৎপী-পদানত 
ফ্রান্লের, “মৃত্যু নেই” (১৯৭৬) মুসোলিনি সংক্রামিত ইতালির । শব কটিই 
আন্ত্জ।(তক সংগ্রামকে জাতীয় আন্দৌলনের ক্ষেত্রে প্রাসঙ্গিক করে তোলার 
চেষ্টা । “ঝড় উঠুক' (১৯৭৮) থেকে জাতীয় আবহে তার মনোযোগ লক্ষ কবি। 
এই ধরনের আরও নাটক “ললাট |।লখন” (১৯৭৮), “কেন না৷ মানুষ” ( ১৯৭৬), 
নচিকেতা (১৯৭৬) “বন্দীশালার ডাক, (১৯৭৬)। বহরমপুরের প্রান্তিক 
দলের সঙ্গে যুক্ত নাট্যকার দিবোশ লাহিড়ীর “নানা হে” (১৯৭৮) লোকনাট্যের 
আঙিকে রচিত ইদ্রানীংকালের একটি গুরুত্বপূর্ণ নাটক। শূত্রকের দেবাশিস 
মজুমদার “অমিতাক্ষর' লিখে বিশ্ময়ের স্থষ্টি করেছিলেন, “সমাবর্তন” সে বিল্ময়কে 
কিছুটা ক্ষুপ্ন করেছে। 

দিল্লীতে সেবাব্রত চৌধুরীর “মহাযুদ্ধ' নামে পূর্ণাঙ্গ এবং “নোটনের, 
মেলাযাত্রা” একাঙ্কটির ব্ূপগত স্বাতন্ত্র চোখে পড়ে । শিশিরকুমার দাসের, 
সিক্রেটিসের বিচার” একটি চমৎকার নাটক । 


৭, 

ধারা মূলত গল্প-উপন্যাসের লেখক, তাঁদের মধ্যে কেউ কেউ নাটক লিখেছেনঃ 
আবার তাদের রচনার নাট্যব্ূপও জনপ্রিয় হয়েছে । এদের মধ্যে মহাশ্বেতা 
দেবীর নামই সকলের আগে মনে আসে । তার “হাজার চুরাশির মা+-র নাট্যরূপ 
তাঁর নিজেরই, কিন্ত ছুটি ছোটগল্প “জল? (হরিমাঁধব মুখোপাধ্যায়) এবং “আজীর'- 
এর নাট্যরূপও একাধিকবার অভিনীত হয়ে চলেছে। সন্তোষকুমার ঘোষের 
“অজাতক' অভিনয় করেছে এন ৰি এপ্টারপ্রাইজ, সুনীল গঙ্গোপাধ্যায়ের “কেন্দ্র- 
বিন্দু" ও গরম ভাত নাট্যবূপ জনপ্রিয়ত। পেয়েছে। শীর্ষেন্দু মুখোপাধ্যায়ের 
“ফজল আলি আলছে' উপন্তানের নাট্যব্ধপ, থিয়েটার কমিউনের “প্রস্ততি” শ্যামল 


তিশ বছলেষ বাংল নাটক ২৪১ 


গঙ্গোপাধ্যায়ের গল্প থেকে নেওয়া । অন্থবাদ-ন্ধপাস্তবের পাশাপাশি এই নাটা- 
ন্বপদানের ধাবাটিও চলেছে, তাতে অস্তত বিদেশের কাছে হাত পাতবান বদনাম 
হচ্ছে না। 


৮. 
সব নাট্যকারের' নাম উল্লেখ করা সম্ভব নয়। কিন্তু যদি প্রশ্ন ওঠে গত 
তিবিশ বছরের বাংল] নাটকের সবচেয়ে উল্লেখঘোগ্য সঞ্চয় কী-_তাহলে .পালটা 
প্রন্থ করতে হয়, কী হিসেবে উল্লেখষোগা--সা।হত্য হিসেবে, না নাটক হিসেবে? 
জীবনদর্শন ধার যেন হোক সাহিতা হিসেবে উল্লেখষোগা নাটকের বচয্িআদের, 
মধ্যে বাদল সবকার, শু মিত্র, মনোজ মিত্র, মোহিত চট্টোপাধ্যায় চিত্তরঞ্জন 
ঘোষ, উৎপল দত্ত এ'দের নামই করতে হবে । তবে সাহিত্য হিসেবে স্থপাঠা 
হওয়ার মধ্যে নাটকের যথার্থ সম্পূর্ণতা নেই__মঞ্চে অভিনীত হয়ে মান্থষের মনে 
আলোড়ন, ভাবনা এবং উদ্দীপনা স্য্টিতে তার ভিন্নতর সার্থকতা । এই লেখক 
উন্নত' সাহিত্য হয়ে বিশ্ববিদ্যালয়েপ সিলেবাসের অন্তভূক্তি হওয়াব মধোই 
নাটকের শ্রেষ্ঠ সিদ্ধি, 'এমন কথা বিশ্বাস করে না। সেদিক থেকেও কাবো। কারে! 
নাটক অন্যদ্দের চেয়ে বেশি সফল । তবে এটা লক্ষ করতেই হবে যে, গত তি।রশ 
বছরে বেশ কয়েকজন শক্তিশালী নাটাক'র বক্তব্যে জীবনঘনিষ্ঠতা এবং বূপকর্মে 
নতুন ভাবনা নিয়ে এসেছেন । আরো! বেশি সংখ্যায় আসেননি, এবং তাদের 
প্রজন্মের মধ্যে ক্লাম্তর লক্ষণ দেখা দ্বিলেও আরও টগবগে অন্ুবর্তী দলের দেখা 
পাওয়া যাচ্ছে না এইটেই যা ক্ষোভের বিষয় । তরুণতর দেবাশিস মজুমদারের 
মধ্যেও যখন একটু অন্যমনস্কত।র চিহ্ন দেখিঃ তখন উদ্বেগ জাগে বই-কী |? 


টাকা ও সৃত্রনির্দেশ 
১. বিবীন্দ্রনাথ ও সাধারণ নাটাশাল।, ১৯৮৩১ টেগোর রিসার্চ ইনস্টিটিউট 
কর্তৃক প্রকাশিত। 


২, “গণনাট্য আন্দোলনের প্রথম পর্যায়" ১৯৮২১ তনুষ্টুপ প্রকাশনী ষ্টবা। 

৩. নাটকের দল প্রতিষ্ঠার এবং প্রথম অভিনয়ের তাবিখ আমি মুলত 
সথশীলকুমার মুখোপাধ্যায়ের “17215107707 182 07104114 
77720717625 : 1753---1980, 7, [02০89805180 0012909105. 1982 
বই থেকে নিয়েছি । বইটির সাহাধাগ্রহণ অবশ্ট এইটুকুতেই সীমাবদ্ধ নম্ব |. 
না. না.--১৬ 


২৪২ নাটমঞ্চ নাটারপ 


৪. ব্তরষ্টব্য, এল। দত্তের ভূমিক। 
77766 116)5, 25021 91০81, 1983. ১2৪80118008, 

৫. আবরযে বইটির থেকে আমি অনেক তথ্য নিয়েছি, সেটি প্রভাতকুনার 
গোস্বামীর উত্তর চক্লিশের রাজনৈতিক নাটক' (সংস্কৃতি পরিষদ : ১৯৮২)। 

৬. এখানে যেসব নাট্যকারের বা নাটকের নাম করা হল না, তা মূলত 
অনবধানতার জন্তু । সকলের নাম ও রচনার একটি পূর্ণাঙ্গ তালিকা লেখক 
তৈর করার সংকল্প নিয়েছেন, এজন্য ( এবং এই প্রবন্ধে অন্তান্য ভৃলক্রটি 
ংশোধনের জন্য ) সকলের লহযোগিত। ও সহায়তা প্রার্থন৷ করি। 

৭. ১৯৮৪-তে প্রকাশিত বিশেষ সাহিত্য সংখ্য। | দৈনিক বন্থমতী ১৩৯১-তে 
প্রকাশিত। 


কলকাতার গ্রুপ থিয়েটার 
১, 


বিতর্ক থেকে বিতর্ক 


১৯৪৪-এর ২৪ অক্টোবর বিজন ভট্টাচার্ধের “নবান্ন নাটকের অভিনয় দিয়ে 
নতুন বাংলা নাটকের, এবং বাংলা নাট্য প্রযোজনার নতুন যুগের, স্বৃত্রপাত হলেও 
ঘাকে এখন আমরা গ্রপ থিয়েটার বলি তার আৰম্ভ বোধ হয় ১৯৪৮-এ “বহরূপী'র 
প্রতিষ্ঠায় । এই প্রথম কিছু শিক্ষিত মধাবিত এবং অধিকাংশত নাগরিক বঙ্গ- 
সন্তান একত্র মিলিত হয়ে শুধু নাটকের পিছনে সময় ও চেষ্টা বায় করার কথ 
ভাবলেন। 'বিহ্নরূপী'র প্রয়াস বাজনৈতিক দল বা দর্শনের প্রয়াস থেকে বিষুক্ত 
হুল-_যদিও এদের প্রথম দিকের (১৯৪৯-৫১ ) নাটকগু(লতে-_“নবান্ন”, “পথিক” 
উলুখ[গড়।” “ছেঁড়া তার” বিভাব, ইতাদির প্রযোজনায়--একটা রাজনৈতিক 
বক্তব্যের প্রভাব প্রত্যক্ষত বা পরোক্ষভাবে লক্ষ করা গ্নেছে। তারিখের দিক 
থেকে 'বহুরূগী'র আগেই (১৯৪৭) প্রতিষ্টিত হয়েছিল উৎপল দত্তের নাটকের 
দল প্রথমে যায় নাম ছিল “আযামেটিঅর শেক্সপিরিয়ান্স' | তৰে এই দল বাংলা 
থিয়েটারের সদস্য হয়নি, কারণ এ'র শেকৃসপিয়ার বার্ন।৬ শ'র নাটক ইংরেজিতে 
অভিনয় করতেন। উৎপল দতের নাটকে দীক্ষা জোর কেগাল্‌ (06০ 
7600911 )-এর 451)8100506811212, দলে । মাঝখানে পঞ্চাশের দশকের 
মাঝামাঝি তার দল মধুক্ুদনের “বুড় সালিকের ঘাড়ে রে “একেই কি বলে 
সভ্যতা” দীনবন্ধু মিত্রের “সধবার একাদশী' এবং উৎপল দত্তের বাঙ্গনাটক 
“ছায়ানট' করে বাঁংল! নাটকের জগতে সাড়া ফেলে এর একটি মূল্যবান অংশ হয়ে 
হয়ে যায়, তার নাম হয় লিটন থিয়েটার গ্রপ (১৯৫৩)। বাংলায় “ম্যাকবেখ'-এর 
অভিনয়ও এই সময়েই হই-চই ফেলে দেয়। পরে এই দশকের শেষ দিকে আই, 
পি. টি. এ.-র সঙ্গে তার সংক্ষিপ্ত যোগাযোগ স্থাপিত হয় এবং ১৯৫৯ থেকে 
মিনার্ড। থিয়েটার 'লিজ' নিয়ে উৎপল দত্ত “অঙ্গার, ইত্যাদি প্রতিবাদ, বিস্বোহ ও 
বিপ্লবী চেতনার নাটক শুরু করেন। “রূপকার? প্রতিষিত হয় ১৯৫৫-তে, কিন্ত 


২৪৪ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


ষাটের দশকে সুকুমার রায়ের “চলচ্চিত্রচঞ্চনী” এবং অমৃতলাল বসুর প্রহসন 
ব্যাপিকা বিদায়'ই এই দলটির স্মরণীয়তার জন্য মুলত দ্বীয়ী থাকবে । এরপর 
'শৌভনিক (১৯৫৭), গন্ধর্ব (১৯৫৭), স্ুন্দরম্‌ (১৯৫৭), থিয়েটার ইউনিট (১৯৫৮), 
চতুরঙ্গ (১৯৫৮) ক্যালকাট। থিয়েটার (১৯৫৯ ), নান্দীকার (১৯৬৭), রূপাস্তরী 
(১৯৬১)১ চলাচল (১৯৩৬), থিয়েটার ওয়ার্কশপ (১৯৬৬), নক্ষত্র (১৯৬৬), 
চেতনা (১৯৭২ ) থিয়েটার কমিউন ( ১৯৭২) ইত্যাদি দল এসে বাংলা গ্র,প 
থিয়েটারের একটি বিচিত্র ও সমৃদ্ধ প্রতিমূতি তৈরি করল ।১ 

বাংল। গ্রপ থিয়েটারের ইতিহাস রচনা এ প্রবন্ধের লক্ষ্য নম । বরং একটি 
আত্মিক বা মানসিক ইতিহাস রচনার চেষ্টা] কর! যেতে পারে । অর্থাৎ ১৯3৪ 
বা ১৯৪৮ থেকে ১৯৮০-এই প্রায় সাড়ে তিন দশকের মধ্যে মনস্ক বাংলা 
নাটকের ষে খ্রীতিহা গড়ে উঠেছে, ভাব মধ্যে যে-সব বিবোধ-বিতর্ক তৈ'র হয়েছিল 
বা এখনও চলছে, যে-সমন্ত মতাদর্শের, পথের বা প্রকরণের নিদিষ্ট ইস্তা' নিয়ে 
নান। দল বা বাক্তি বা গোষ্ঠীর মধ্যে লড়াই চলেছে-_সেগুলির একট। উপর-উপর 
হদ্দিশ নেওয়া যেতে পারে। অবশ্ঠ ওইসব তর্ক-বিতর্কের বড়ো বড়ে। বিষয়গুলি 
ছাঁড়া অনেক পান্থিক বা গৌণ প্রসঙ্গও ছিল বা আছে, যেমন নাটকের লোকেদের 
ফিল্মে অভিনয় করা উচিত কিনা. এবং উচিত হলে কোন্‌ ধরনের ফিল্মে২_ 
সেগুলি বখন কোনে। কেন্দ্রীয় বিতর্কের অংশ হয়ে এসেছে তখনই আলো চন! 
করব, তার বাইরে নয় । 


ন্‌. 

ষাটের বছবগুলির গোড়াতেই বাংল! গ্রপ থিয়েটারের মূল প্রবণতাগ্ুলি 
চিহ্নৃত হয়ে যায় এবং আদর্শ ও লক্ষ্যের ভিত্তিতে দলগুলি কয়েকটি শিবিরে 
বিভক্ত হয়ে পড়ে । তর্ক-বিতর্কঃ নিন্দা-পরিবাদ, কটংক্তি-ভতসনা চলতে থাকে, 
আবার কিছু যৌথ প্রোগ্রামে সকলে বা অনেকে একত্র হয়ে কাঁজ করার উৎসাহও 
দেখান । প্রধানত রাজনীতি ও রাজনীতিহীনতার তর্ক, তারই স্বাদে অন্যান্য 
তর্ক নিরন্তর চলেছে এই সময; বামপন্থী রাজনীতির মধ্যেও বিভিন্ন গোষ্ঠী দেখা 
গেছে, কিন্তু তার মধ্যে আন্দোলনের স্থজে এক্য ও সংহতির কিছু প্রয়াসও দেখা 
যায়নি তা নয়। যেমন ১৯৬৫-তে ২৩ সেপ্টেম্বর ভারতরক্ষা আইনে উৎপল 
দত্তের গ্রেপ্তার এবং ২৪ সেপ্টেম্বর থেকে বড় সংবাদপত্রে “কল্লোল” নাটকের 
বিজ্ঞাপন বন্ধ করায় তীত্র প্রতিবাদ করেছে, ১৯৬৬-তে ববীন্দ্রপনে জাতীয় 


কলকাতার গ্রুপ থিয়েটার ৪৫ 


নাটমঞ্চ প্রতিষ্ঠার জন্য মব রঙের নাট্যদলই বিক্ষোভ দেখিয়েছে, ১৯৬৬-তেই 
করপোরেশন গ্রপ থিয়েটারে নাট্য-প্রদর্শনের ট্যাকূস চলিশ টাকা বাড়িয়ে 
দেওয়ার বিরুদ্ধে ক্ষোভ প্রকাশ করেছে, এমন-কী ১৯৭৪-এ উৎপল দত্তের 
“ছুঃম্বপ্রের নগরী” অভিন্য জোর করে বন্ধ করে দেওয়ার ।বরুদ্ধে তীব্র ধিকার 
জানিয়েছে । ১৯৬৯ থেকে বহুক্ষপীঃ নান্দীকার, বূপকার ইত্যাদি কয়েকটি দল 
মিলে “বাংল। নাটমঞ্চ প্রতিষ্ঠা স।মাত” গড়ে তুলে তার অর্থ তোলবার জন্ত 
সম্মিলিত অভিনয়ও করেছে । অর্থাৎ বাদবিবাদের মধোও নান। সুত্রে কিছুটা 
বোঝাপড়ার মনোভাব এরা দেখাননি তা নয়। তবু যে ছ্ান্বিকতায় চিহ্নিত 
ছিল এদের সম্পর্ক, তার একটি ছৰি আমাদের কাছে থাক দরকার । এঁছল, 
ৰলছি এই কারণে যে? এই ১৯৯*-এ সে ছন্দ আর ততটা তীত্র নেই। এর মধ্যে 
একটি গ্রপ (থয়েটার ফেডারেশন তৈ।র হয়েছিল, যদিও তা সচল হয়নি । কিন্ত 
পরস্পবের মধ্যে আদান-প্রদানের একটি সম্পর্ক অনেক ক্ষেত্রে লক্ষ করা গেছে। 
এককালে ভেঙে বেরিয়ে যাওয়া! দলের জন্মদিনে পুরোনো দল ফুলের তোড়। 
পাঠায় বা যারা এক সময়ে দল-ভাঙাভাঙিতে পরস্পরের ঘোরতর শত্র হয়ে 
পড়েছিল তাদের মধ্যে স্ব্ভতা ফিরে আসে। যে বিভাস চক্রবর্তী একসময় 
“কলকাতা নাট্যকেন্দ্রে'র ( পরে দেখুন ) কর্মী হিসেবে শমীক বন্্যোপাধ্যাম্মকে 
“নাটাকেন্দ্রের বন্ধু মনে করি না” বলে সংবাদপত্রে চিঠি লেখেন তিনিই ন-বছর 
পরবে তার নিজের দল অন্য থিয়েটারের উদ্ঠোগে একটি নাট্যপত্রিক লম্পাদনার 
যুগ্ম দায়ত্ব খন সৌমিত্র চট্টোপাথ্যায় ও শমীক বন্দ্যোপাধ্যাকে দেন, তখন 
আরেকট। ছৰি ফুটে ওঠে, আরেক আবেগ আলো ড়ত হয়| এ ছবিটার কথাও 
আমাদের মনে রাখতে হবে, হয়তো এটাই স্থায়ী হবে। 

এই বাদ'ববাদের নকশ।টি তুলে ধরবার আগে সমগ্রভাবে তখনকার 
কলকাতার বাংল। থিয়েটারের চেহরাটি ছকে বাখ। দরকার বলে মনে করি। 
থিয়েটার কথাটিকে একটু ব্যাপক অর্থে ধরে নিয়ে দেখতে পাই-_কলকাতায় 
সাধারণভাবে চার ধরনের 1থয়েটার চলছে ঘেগুলি সংগঠনের দিক থেকে আলাদা" 
আলাদা! জগতের অন্ততৃক্তি, এবং একটি ছাড়। বাকি তিনটির সম্ভবত বিশ্বস্ত 
নিজন্ব কিছু দর্শক তৈরি হয়েছে । এই থিয়েটার ব! নাট্যসংগঠনগুলি হন 
১. যাত্রা, ২. বজম্ঞ্চলগ্ন পেশ [দার থিয়েটার, ৩. অকন-পাড়ার থিয়েটার এবং 
৪. গ্রপ থিয়েটার । 


২৪৬ নাটমঞ্চ নাট্যকূপ 


যাত্র। 

১৯৬১ সালের গোড়ায় শোভাবাজার রাজবাড়িতে এক পক্ষ কাল ধবে ষে 
যাত্রা উৎসব হয় তাতেই পশ্চিমবঙ্গের যাত্রায় নব-জাগরণ । তারপরেই ১৯৬২-তে 
বিভন স্কোয়ার বা রবীন্দ্রকাননে রাসবিহীরী সরকারের উদ্যোগে ৩০ আগস্ট থেকে 
২* সেপ্টেম্বর পর্যন্ত আরেকটি যাত্রী উৎসব হয় । এই সময়ে যাজার নানাভাবে 
জন্মান্তর ঘটে ।৩ দেশবিভাগ ও জমিদারি বিলোপে পে্টন বা পৃষ্ঠপোষকের 
সমর্থন হারানোর পর যে-যাত্র! দুর্দশায়্ পড়েছিল, তা হঠাৎ জনরুচির পৃষ্ঠ- 
পোবকতা লাভ করতে আরম্ভ করে । জনতার যে-পৃষ্ঠপোষকত৷ হিন্দি সিনেমাকে 
( অপ) সাংস্কৃতিক সাম্রাজা বিস্তাবে সাহাধ্য করেছে, তা-ই যাজ্রাকেও ক্রমে ছুধর্ষ 
করে তোলে, এবং বাশিজ্যিক সাফলো যাত্রা আর সব-রকম থিয়েটার, এমন-কী 
বাংল] চলচ্চিত্রশিল্পকেও অতিক্রম করে যায় । ষাঁটের দশকের প্রথম দিকে মূলত 
নস্টালজিয়া বা এতিহের মোহে কিছু বুদ্ধিজীবীকেও যাত্রা! অন্তত দর্শক হতে 
আকর্ষণ করেছিল, এখনও হয়তো! করে-_কিন্তু কালক্রমে যাত্রা! ছু-একটি ব্যতিক্রম 
বাদ দিলে বুদ্ধিজীবী দর্শকের নৈতিক সমর্থন হারায় । তাতে ঘাক্রার কোনো 
ক্ষতিই হয়নি, তার কারণ বৃহৎ সংবাদপত্রের সঙ্গে যাত্রার একটি ভাই-ভাই সম্পর্ক 
কালক্রমে স্থাপিত হয়েছিল এবং "তুমি আমার স্বার্থ দেখো, আমি তোমার স্বার্থ 
দেখব-_-এই সনাতন নীতি অনুযায়ী যাত্রার দলগুলি বছরে বেশ কয়েকবার 
( পয়লা! বৈশাখের হালখাতা ব৷ অক্ষয়তৃতীস্ায়, রথধাত্রীর দিন, পুজোর সঞ্মীর 
দিন ইত্যাদি ) ছু-তিন পাতা জুড়ে বিজ্ঞাপন দিয়ে পত্রিকাগুলিকে সহায়তা করে, 
এবং পত্রিকাগুলিও প্রতিটি যাত্রা! পালাকেই “একটি যুগান্তকারী শিল্প-সাফল7' 
বলে সমালোচনা করে অর্থাৎ সার্টিফিকেট দেয় | এই স্ববিধাবাদী বিবাহবন্ধনের 
ব্যাপাবট। খুবই স্পষ্ট । 

ংবাদপত্রের সঙ্গে এই গাঁটছড়া বাধবার আগে যাত্রার জগৎ ছিল মূলত 
ভিন্ন__তা৷ পেশাদার থিয়েটার বা গ্র,প থিয়েটাবের প্রতিযোগী হয়ে ওঠেনি । কিন্ত 
পরের খবর আলাদা । সবচেয়ে সচ্ছল, সবচেয়ে সুসংগঠিত ব্যবসায়ের ক্ষেত্র হয়ে 
ওঠায় যাত্রা ক্রমে পেশাদার এমনকী গ্রপ থিয়েটার থেকে শিল্পী ও 
কলাকুশলীকে টানতে আবস্ত করে, এবং নাট্যশিল্পে এক ধরনের “ব্রেন ড্রেন” শুরু 
হয়। সত্তরের বছরগুলিতে যাত্রার এই দখলি এলাকার সম্প্রসারণ আমরা সম্পূর্ণ 
হতে দেখি । গ্রপ থিয়েটার ও যাআর প্রায় খাঘ্য-খাদদক সম্পর্ক হয়ে দীড়ায়। 
ত্রেন ড্রেন কথাটি আক্ষাবক অর্থে নেওয়া ঠিক হবে না এই জন্য ঘে-সব. 


কলকাতার গ্র.প থিয়েটার ২৪৭ 


“ক্রেন” গ্রুপ থিয়েটার থেকে যাত্রায় গিয়েছেন তার! সাধারণভাবে যাত্রার 
বাণিজ্যিক শর্ত মেনে, রুচিগত প্রভৃত্ব স্বীকার করে, আমোদ ও শিল্পের বিষয়ে 
যাত্রার অন্শীসন মেনেই সেখানে গেছেন। নিজেদের বুদ্ধি, রুচি বা প্রতিভা 
দিয়ে যাত্রার দেহে বা আত্মায় কোনো বড় পরিবর্তন আনতে পাবেননি । এই 
ঘটনার ফলেই লত্তরের বছরগুলিতে গ্র,প থিয়েটারের যে বাস্তব অবস্থা, ষাত্রা তার 
একটি প্রবল পটভূমিকা হিসাবে এসে উপস্থিত হয়েছিল, তাকে আর দ্বুরে রাখা 
সম্ভব হয়নি। কিন্তু আশির আওতায় যাত্রার সেই ভীতিপ্রদ উপস্থিতি একটু 
কমেছে বলে মনে হয় । পরে “যাজ্। : প্রিক়্ পরম্পরা” প্রবন্ধে আমবা যাত্রা 
বিষয়ে আলোচনা করেছি। 


পেশাদার রঙ্গমঞ্চ 


রঙ্গমঞ্চের পেশাদার থিয়েটার ছিল এক সময়ে গ্রপ থিয়েটারের সাক্ষ!ৎ 
প্রতিপক্ষ--তার তলোয়ার-ঘোরানোর একট বড়ো লক্ষা । পেশাদার থিয়েটার 
কী কী করে তার তালিকা ধরে নিয়ে গ্রপ থিয়েটার ঠিক করত সে কী কী করবে 
না। বীধা মঞ্চের নাটক সে বর্জন করবে, বীধা মঞ্চের অভিনগ্বরীতি সে ত্যাগ 
করবে, বীধা মঞ্চের প্রকরণ থেকে সে ভিন্ন পথ খুজে নেবে। বস্ততপক্ষে গ্র,প 
থিয়েটারের ঘা-কিছু মহত্ব ও প্রতিষ্ঠাতা কিন্ত এসেছে এইসব সংকল্প থেকেই । 
পেশাদার মঞ্চ জনরুচিকে নিয়ন্ত্রণ করার চেষ্টা করে না? শস্তা জনরুচির হাওয়ায় 
আন্দোলিত হয়। মূলত তার লক্ষা লাভ তুলে নেওয়া, কেননা সব সধচই 
ব্যক্তিগত মালিকানায় চলে । কাজেই ওটা একটা! ব্যাবসা । কেউ তেজারতি 
ৰা কণ্ট1কৃটরি বা কালো্সারি ব্যাবসায় টাকা রোজগার করে পেশাদার থিয়েটারে 
টাকা ঢালে-_-এট1 তার ঝাবসারই সম্প্রসারণ_-নতুন (বিনিয়োগ মাত্র। উপরির 
মধো এই যে, এখানে খানিকটা “মাংসের কারবার' করে নেওয়া! যায় । কাজেই 
শিল্প পেশাদার মঞ্চের লক্ষা নয়, লক্ষা জনপ্রিয়তার হাওয়া থেকে লাভের কমল 
তূলে নেওয়া । পেশাদার থিয়েটার সেজন্য ধর্ম ৰা পাবিবারিক স্বদয়াবধেগ নিদ্বে 
ফলাও বাপিজা করবার চেষ্টা করে, মঞ্চে নানা বিভ্রম ( অমরেজ্্রনাথ দস্ের 
কঞ্চক সতের উইল'-এ বারুণী পুফকরিণী, অপরেশচন্দ্র মুখোপাধ্যাস্ষের কর্ণ জুন-এ 
ত্রৌপদীর বস্ত্রহরণের রোমহর্ষক দৃশ্ঠ, “সেতু'তে চলত্ত ট্রেন) তৈরি করে “ভোলে- 
ভালে' দর্শককে ভ্যাবাচ্যাকা খাইয়ে দেবার সাধনায় তৎপর হয়ে ওঠে । নাটকের 
সঙ্গে তার কতখানি যোগ, কিংব৷ ক্ষীণ ঘোগ থাকলেও তার গুরুত্ব অস্বাভাবিক 
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পরিমাণে বেড়ে উঠে নাটকের ৰাকি অংশকে ক্ষু্ন আহত করছে কিনা, এবং '্শক 
শেষ পর্যন্ত ওই চমকের স্বৃতিটুকু নিয়েই ফিরছে কিনা-_ পেশাদার মঞ্চ ঠিজেকে এ 
সব প্রথ্থ কখনোই করে না । বস্তত কঠোর আত্মজিজ্ঞাসা পেশাদার মঞ্চের ধাতে 
নেই | বুদ্ধিবিবেচনার পথও সে মাঁড়ায় নাঃ যে-সব সমশ্যা সে ধরে তার 
অতিসরল এবং রক্ষণশীল সমাধান দেয় সে। যেমন বহু ভ্রাতার পরিবারে বউয়ে 
বউয়ে বিরোধের সংগত বাস্তব জটিলতাকে বিলুপ্তপ্রায় একা ক্নবন্তিত্বের ধেয়াটে 
'আদর্শ দিয়ে ধামাচাপা দেয়ঃ চাকুবে স্ত্রীর স্বাধীনতা ও আ.স্বপ্রতিষ্টার সংস্তাকে 
শেষ পর্যন্ত হ্বামীর পায়ে মাথ! নোওয়ানোর মধ্যে সমাহিত ক'রে পুরুষ-শাসিত 
সমাজের একচক্ষৃতার কীর্তনে উচ্ছৃসিত হয়ে ওঠে । (বিচার, সংশয়, নান্তিকতা 
এবং ভক্তির দ্বন্দে পেশাদার মঞ্চের ভোট পড়ে সবসময় ভক্তির বাক্সে । শ্রমিকের 
অসন্তোষ বা শ্রমিক-মালিক বিরোধ হাওয়ার খাতিরে যদি এ ঞ্চ দেখাতে কখনে। 
বাধ্য হয় তবে তার দৃষ্টিভ'্গ হয়ে ওঠে মূলত গান্ধিবাদী ; অর্থাৎ শেষ মুহূর্তে 
মালিকের হৃদয়ের অবিশ্বাস্য পরর্তন ঘটে (গয়ে সব বিরোধের অবসান ঘটে । 
'শহব ও গ্রামের বিরে!ধে গ্রাম জিতে যায়ঃ এক!ল ও সেকালের লড়াইয়ে জয়ী 
হয় সেকাল । যাঁকে বলে সমশ্তার শি ধরে নাড়া দেওয়1--তা পেশাদার মঞ্চ 
কখনেই করে না । এ মঞ্চ আবার কোনো এক্সপেরিমেণ্টও করে না। ভমুক 
“স্কোপ? তমুক “স্কোপ' ইত্যাদি নাম দিয়ে “পৃথিবীতে প্রথম” বলে বিজ্ঞাপন দিলেও 
কাধত দেখা যায় স্গুলি বহু পুরোনো থিয়েটারি প্যাচের নকল বা জগাখিচুড়ি। 
"রক্তব্যে আব অভিনয়বীতিতেও এক্সপেবিমেণ্ট এব! ধত্তব্ে পরিহার কবে। সাহস 
দেখায় শুধু একজায়গায়-_আরিষ্তোতল যাকে “অপসিস' ( “স্পেকটাকৃল' ) 
বলেছেনঃ সেখানে । আলোর দৃশ্তের বাহাছুবি-_-শিশু-মনা দর্শকের মন 
ভোলাবার তাক লাগাবার নান আজব খেলনা । কুচিও এদের কহতব্য *য়। 
রুচিকে ঘদি সৌন্দর্যের ( ইস্ছেটিক ) আর নৈ'তক ( মব্যাল ) এই ছুভাগে ভাগ 
কবি ছুটোতেই পেশাদার মঞ্চের দৈহ) প্রকট হয়ে ওঠে) সৌন্দধের ক্ষচির 
দারিজ্রা এদের পোস্টার ব্যানার মঞ্চসঙ্জ। সবকিছুতেই ধরা পড়ে, আর নৈতিক 
রুচির দাবিক্র্য বার হয়ে পড়ছে ইদ্দানীংকার ক্যাবাবেতে কিংৰা বারবধৃ-মার্কা। 
সুড়ন্ড়ি-প্রব্ণ নাটগপ্রয়াসে । প্রথম দিকে শুধু ক্যাবারের আকর্ষণে লোকে 
'ষেতে আবস্ত করলেও পরে ক্যাবারে দেখে দর্শক ক্লান্ত বিরক্ত হয়েছে । বস্তবত- 
পক্ষে বিলিতি নকল হোক আর যাই হোক, বাংলার যে-পেশাদার নাটা-এঁত্তিহ 
রউনহিংশ শতাবীর সত্তরের দশক থেকে শুরু হয়েছিল তান স্্যাজ্জেভি এই থে, “তা 


কলকাতার গ্রুপ খিযসেটার ২৪৯ 


শ্বরু হয়েছিল “জাতীয় নাট্যশালা” ঝা ন্তাশনাল থিয়েটার হিসেবে, আর শেষ 
পর্বস্ত তা হয়ে ঈ্াড়াল নিছক পেশাদার বা ব্যাখসায়িক থিয়েটার । “জাতীয়, 
'নাট্যশাল। থেকে নেহাৎ বঙ্গশালাকস বাংল] পেশাদার থিয়েটারের এই রূপান্তর 
তার আদর্শচাতি ও দিগত্রষ্টতার পবিচাষুক। কিন্ত এই নিন্দাও থানিকটা 
অতুযুক্তি, কারণ ওই “জাতীয়তার, অভিমান একট] সাময়িক উচ্ছ্বাস মাত্র, 
উনবিংশ শতাব্দীতেই পেশাদার মঞ্চে ব্যাবসায়িকতার পূর্ণ প্রত্ষ্ঠা ঘটেছিল । 
খুব »শ্র/তকালে সৌমিত্র চট্টোপাধ্যায্ষের প্রযেজনাগুলিতে ( 'নামজীবন” 
রাজকুমার ও “ফেরা; ) অল্পবিস্তর নৃতনত্ব থাকলেও সেগুলি চমকপ্রদ ব্যতিক্রম 
হয়ে উঠতে পারেনি । 

এই পটভূমিকায়্ গ্রপ থিয়েটার সংগতভাবেই পেশাদার থিয়েটারের থেকে 
নজেকে পুথক মনে করেছে এবং কর্ষে ও ভাবনায় সেই পার্থক্য প্রকাশ করবার 
চেষ্টা করেছে । বস্তৃতপক্ষে ওই ছু ধরনের থিয়েটারের সংগঠন ও চারিত্রিক- 
অর্থনী,তক পটভূমিই ছিল আলাদা । গ্রপ থিয়েটার মূলত ছিল পা্ট-টাইম 
থয়েটার, এখনও অধিকাংশত তাই । অর্থাৎ এর মধ্যবিত্ত কমণবা দিনের 
বেলায় নানারকম জীবিকায় নিযুক্ত-_অধ্যাপক, শিক্ষক, ইন্শিওবেন্স কর্মী, শ্রমিক, 
ভাঁক বিভাগের পিওন, সাধারণ কেরানি-_কিস্ত সন্ষেখেলায় শিল্পের সমবেত 
পুয়ালে একত্র হন। সবচেয়ে নামী থিয়েটার গ্রপগুলি আই. পি. টি. এব 
সম্ভতি, অর্থাৎ আই. পি. টি. এ.-র নানা খসে আসা জ্োতিষ্ক চিলে এই 
সব দল তৈরি করেছে । বহুরূপী তাই, রূপকার, নান্দীকার ( অজিতেশ 
.বন্দ্যোপাধ্যাস্ন ), গন্ধর্ব (শ্যামল ঘোষ ), ক্যালকাটা থিয্েটার ( বিজন ভট্টাচার্য) 
অচলায়তন (স্থধী প্রধান), থিয়েটার ইউনিট (শেখঝ চট্টোপাধ্যায় ), 
রূপান্তরী (জোছন দন্তিদার )--সব্ই এইরকম নাটকের দল'। ফলে এদের 
প্রযোজনায় ব্যাবসাফ়িকতার প্রতি অনাস্থা যেমন ছিল, তেমনি ছিল একটি 
আদর্শবোধ। এই আদর্শ বোধের যে ছুটি স্তর ছিল-_-একটি রাজনৈতিক 
আদর্শ বোধ ও একটি শিল্পকেক্দিক আদর্শ বোধ- সে কথায় আমরা! পরে আসছি। 
কন্ত প্রযোজনায় ৪ বক্তব্যে বহরূপীর নাটধগু;ল নাটোর এমন উচু আদ, 
সর্বংঙ্গীণ কুশলতার এমন মডেল তৈরি করে দিয়েছল ঘষে, অনেক দলই এক 
ধরনের জেদ ও লড়িয়ে মনোভাব নিযে কাজে নেমেছিল । ন7ন্দীকাব-এর 
এক-সমক্নকার “মটো” যেমন ছিল--“ভালে। নাটক করব এবং ভালে। নাটক ভালে! 
-্টুরে করব 1 এদের সম্মিলিত চেষ্টায় ষ৷ গড়ে উঠেছিল তা আরেকটি সমান্তরাল 
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নাট্য-ব্যবসায় নয়, “নাট্য-অন্দোলন” । অর্থাৎ অনেক লোক নেহাৎ বৈষয়িক 
উদ্দেস্টের কোনে প্রয়াসে মিলিত না হয়ে বৃহত্তর, উচ্চতর কোনো কিছুর জন্ম, 
চেষ্টা করে যাচ্ছে__তাই এ আন্দোলন। এই লেখক ১৯৬৯ সালে অধুনালুপ্ত 
একটি পত্রিকায়৪ “নাট্য-আন্দৌলনের সংজ্ঞ।” নামে একটি প্রবন্ধ লিখেছিল, 
তাতে সে নাট্য-আন্দোলনের লক্ষণগুরি মোটামুটি এইভাবে নির্দেশ করার চেষ্টা 
করেছিল : ১. অর্থোপার্জন তার প্রধান লক্ষ্য নয়, লোভ বা লাভ নয় তার মূল 
প্রেরণী। শিল্পসিদ্ধি এবং তারই সঙ্গে সামাজিক উপকার তার লক্ষ্য । শৃঙ্খলা, 
কঠোর সাধনা, স্থুলভে বাজি মেরে দেওয়ার আকাঙ্ক্ষা ত্যাগ, নিজেদের সম্বন্ধে 
নির্মমতা রক্ষ। করা ও মোহ পোষণ না-করা, প্রয়োজন! ও অভিনয়ের উৎকর্ষ সম্বন্ধে 
সম্যক ও সদাতম সচেতনতা ; ২. নাট্য-আদ্দোলন কথাটার মধ্যেই সচলতার 
ইঙ্গিত রয়েছে । আন্দোলন যেমন যৌথ, তেমনই ভবিস্মুখী। এৰং তা। 
দুঃসাহসী, পরীক্ষ।-প্রবণ । এই দুঃসাহস বেরিয়ে আসে তার বক্তব্যে । বক্তব্য 
মূলত এস্টারিশমেণ্ট-বিরোধী, বিপ্রবী এবং সমাজের ও জীবনের দীর্ঘকালের 
চাপা-দেওয়া প্রশ্নগুলিকে খুঁচিয়ে-তোল। । তার পরীক্ষাপ্রবণত। প্রকট হয় 
নাট্যরপে- নাটকের গঠনে, মঞ্চলজ্জীয়। বিজ্ঞাপসে, হ্যাগুবিল্‌-এঃ বুকলেট্‌-এ 
টিকিটের চেহারায়, দর্শকের সঙ্গে অভনয়ের বাইরেও যোগ তৈরি করার চেষ্টায়, 
সেমিনাবের আক্মোজনে, কোনে ট্যাকৃস বা পীড়নমূলক বিধির বিরুদ্ধে সমবেত 
আন্দৌলনে, নাটকের অন্যান্য সহায়ক শিল্পের কর্মাদের সঙ্গে আত্মীয়তার সন্ধানে, 
দেশের বৃহত্তর সমশ্তাগুলি বিষয়ে সচেতনতায় ও কর্তবা নির্ধারণে । শমীক 
বন্দ্যোপাধ্যায় একটু অন্যভাবে বাংল'দেশের পরিপ্রেক্ষিতে আন্দোলনের এই 
চারটি লক্ষণ নির্দেশ করেছেনঃ তা যোগ করা সংগত বলে মনে করি : 
"১. বিভিন্ন নাটাগো্ঠীর মধ্যে ঘনিষ্ঠ যোগাযোগ ও পারস্পরিক দায়িত্ববোধ? 
২, কলকাতার বাইরে নাট্যসংস্কৃতির বিস্তার; ৩. স্বতন্ত্র নাট্যভাষ। বা 
স্টাইলের বিবর্তন; ৪. শুধু নাট্যাভিনয়ের উৎকর্ষ স'ধন নয়, সামগ্রিকভাবে 
নাট্যসংস্কৃতির চর্চা 1৮৫ 

তখন পেশাদার থিয়েটার গ্রুপ থিয়েটারের যে-অর্থে 26৮০ 17015 ছিল» 
এখন সম্ভবত আর সে্অর্থে ততটা নেই। বহুরূপী প্রথমে মিনার্ভা মঞ্চে 
পেশাদার শর্তে কিছুকাল দর্শক আকর্ষণ করবার চেষ্টা করে, কিন্তু সফলতা, 
পায়নি । তারপর ১৯৫৯-র জুন থেকে মিনার্। মঞ্চটি ভাড়া নিয়ে উৎপল দত্ত 
পারচালিত লিটল থিয়েটার গ্রপ পেশাদারভাবে নাটক প্রযোজনা ক্রতে শুরু 


কলকাতার গ্রপ থিষ্লেটার ২৫১ 


করে। একথা মানতেই হবে যে, লিটল থিয়েটার গ্রপ এই কাজের ফলে অন্ত 
পাঁচটা পেশাদার মঞ্চের এক সমতলে গিয়ে দীড়ায়নি। লিটল থিয়েটার 
মিনার্ভায় যে-সব নাটক করেছে ত:তে আঙজিকের বা মঞ্চ-মায়ার বাস্লা সত্বেও 
( একমাত্র “ভি. আই. পি” ছাড়া ) সবই বক্তব্য-সচেতন দায়-সচেতন নাটক । 
শেষ দিকের দু-একটি নাটকের রাজনৈতিক বক্তব্য সম্বন্ধে দ্বিমত থাকতে পারে, 
কিন্তু তাতে পেশাদার “ঞ্চের লাভপর্বস্ব প্রয়াসের সঙ্গে লিটল থিয়ে্ট!রের 
চেষ্টাকে এক বলে বায় দেওয়া যায় না । অর্থ|ৎ একটা মাঝামাঝি আপোসরফা 
করবার চেষ্টা প্রথম থেকেই চলেছে । এই চেষ্টার কথা পরে আমরা আরো ব্নছি। 


অফিস-পাড়ার থিয়েটার 


অনেক আগে থেকেই ভালহৌসি-পাড়ার অফিসগুলোতে খুব উৎসাহের সঙ্গে 
নাটকের আয়োজন হত, এবং বছরে অন্তত একবার কোনো একটা ভালো হল্‌ 
ভাড়৷ করে অন্যান্ত ছু-পীচটা৷ গানবাজনার সঙ্গে সঙ্গে একটা নাটক নামানো 
হত। কুলোকে বলত যে, কর্তৃপক্ষরা কর্মীদের ইউনিয়ন করা বন্ধ করখার জন্য 
নাটকের ঢালাও স্থযোগ করে দিয়েছে, ফলে এখন বই-বাছাই, অভিনেতা- 
নির্বাচন, অভিনেত্রীর সঙ্গে চুক্তি, রিহার্সাল ইত্যাদিতে সকলে ব্যন্ত থাকায় আব 
দাবিদাওয়। নিয়ে বিক্ষোভ দেখানোর সময় পায় না। কথাটা ঘদি সতা হত 
তাহলে আঁফস-পাঁড়ার আন্দোলন এত দিনে নিশ্চিহ্ন হয়ে যেত। পৌভাগ্যক্রমে 
তা হয়নি, নাটক ও আন্দোলন পাশাপাশি চলছে । আর “চেতনা'র মতে। 
একটি সমৃদ্ধ ও সচেতন নাটকের দল অফিস-পাড়ার পরিবেশ থেকেই তৈরি হযে 
সত্তরের দশকে গ্রপ থিয়েটারের জগতে হেডলাইনের সংবাদ তৈরি করেছে। 
যাই হোক, অফিস-ক্লাধগু'লর নাটকে টাক। পদ্নসার ব্যাপাবট। অনেক নঁশ্চন্ত- 
“রেভিনিউ'-র উতৎদ আঁফসেরই ফাণ্ড, ফলে বাইরের গ্রুপের মতো! অনিশ্চয়তা ও 
দ্বিধায় তাদের তুগতে হয় না। এমন একটা সময় ছিল (জানি না এখনও 
আছে কি না) যে, স্টার থিয়েটার কেবল অফিস ক্লাবকেই তাদের ম্ঞ্চ রাববার 
সকালে বা অন্য অবসবের দিনগুলোয় ভাড়া দিত, খাইরেব শৌ!খন দলগুলোকে 
ছিত না । কারণ সেখানে ভাড়। আঘাক্ষের সথনিশ্চিত গ্যারান্টি, এমন-কী অনেকে 
পুরে! ভাড়াটাই অগ্রিম জম! দিযে দিতে পারে, বাইরের দলগুলো র ক্ষেত্রে সে 
বিষয়ে সংশয়ের অবকাশ ছিল । 

আর্থিক লচ্ছলতা! থাকায় অফিস-পাঁড়ার থিয়েটাঘ একটা দ্রিকে দুভাবে গ্রুপ. 


২৫২ নাটমঞ্চ নাট্যকণ 


িয়েটারের সঙ্গে যুক্ত হওয়ার চেষ্টা করেছে। প্রাক্সই গ্রপ থিয়েটার খেকে 
ভিবেকটর ভাড়া করে নিক্ষে গেছে, “ফুরনে কাজের চুক্তিতে-_অর্থাৎ একটি 
নাটকের জন্তে একটা বাধা অন্ক ধরে দিয়ে। উনিশ-শো ষাটের মাঝামাঝি এ 
অঙ্ক ছিল তিনশো থেকে পাচশে। টাকা । বীতিটা অনেকটা ছিল এইবকম : 
অফিসের একজন নিজন্ব অর্থ।ৎ “রেসিডেণ্ট” বা 'হাউজ' ভিবেকটব বেশির ভাগ 
দন বিহার্সাল করাখেন। আর গ্রপ থিয়েটাবের ওই নামী ভিবেকটব, অধিকাংশ 
ক্ষেতে তান নামী অভিনেতাও বটে, প্রথমে এসে মূল পরিকল্পনাটি বুঝিয়ে যাবার 
পর কেবল মাঝে-সাঝে এসে বিহার্সালের অবস্থা ও অগ্রগতি লক্ষ করবেন এবং 
প্রয়োজন মতো! উপদেশ-নির্দেশ দেবেন । তার এ কাজের দায় ও দাবি তত 
ভারী কিছু ছিল না, ফলে তীর গ্রপকে এ জন্তে খুব বড়ো কোনে! ক্ষতি শ্বীকার 
ব। ম্বার্থত্যাগ করতে হত না। অনেক সময় এও ঘটেছে ঘষে, রিহার্সালের 
মাঝপথে একজন বাইরের ডিরেকটর অখনবার দরকার পড়ল--অফিসের ভিবেক- 
টরের অথবিটি সকলে সমান উৎসাহের সঙ্গে মানতে চাইছেন না--তথন তা-ই 
করা হয়েছে । মহাযুদ্ধের পরে এবং শ্বাধীনতার পরবর্তী প্রথম দিকের বছরগুলোয় 
পেশাদার মঞ্চ থেকে নামী অভিনেতার অনেক সময় ওই “ফি'র বানময়ে অফিস 
ক্লাবের নাটক পবিচালনা করতেন বা! তাতে প্রধান ভূ(মকায় অভিনয্ও করতেন। 
তবে প্রথম সারির লোকজন বোঁশর ভাগ সময় ব্যস্ত থাকতেন বলে দ্বিতীয় সারির 
অভিনেতাদেরই খুব স্থায়ী সমাদর ছিল অফিস ক্লাবে। প্রসিদ্ধ নাট্যকার 
পরিচালক ও অভিনেত। মহেন্দ্র গুধ এক সময় অফিস ক্লাবে বিশেষ মান্য ছিলেন, 
পরে শাজাহ।ন চরিজ্রের বিখ্যাত অভিনেতা ঠকুরদ্রাস মিত্রও অফিস ক্লাব মহলে 
খুব জনপ্রিয় হয়ে উঠেছিলেন বলে শুনেছি তবে ষাটের বছরগুলি থেকে অফিস 
ক্লাব ক্রমশ গ্রুপ থিয়েটারের সজে যোগন্থত্র তার করবার চেষ্ট। করে। যেমন 
ভোলটাজ (৬০1৪5) স্পোর্টন ক্লাবের ১৯৮৯-র স্থভেনিরে লক্ষ করি-_-১৯৬৩ 
থেকে এরা মোট বাইশটি নাটক অভিনয় করেছেন, তার মধ্যে শুধু “নাজাহান,, 
“সিবাজদ্দৌল1', “পথের দাবী”, “মীরকাশিম" পেশাদার মঞ্চকে স্মরণ করায়, বাকি 
সবই গ্র,প থিয়েটারের নাটক--সংক্রাস্তি” থেকে “মুদ্রারাক্ষস” পর্ধস্ত।৬ এব একটা 
কারণ এই যে, যে-সব শিক্ষিত মধ্যবিত্ত বাঙালির ছেলে অফিসের কর্মা হয়েছে 
তাদেরই কেউ কেউ হয়তো! পাড়ায় নিজেদের গ্রপ করে নাটক করেছে এনং 
সেখানে সেই কাজের হিসেব করছে অন্য একটা আদর্শের মানছণ্ডে। তারাই 
তাদ্দের প্রিয় অভিনেতা-পরিচাকদের লিয়ে আসার জন্যে সচেষ্ট হস্। 


কলকাঁতাব গ্র“প খিয়েটার ২৪৩ 


অন্যদিকে গ্রপ থিয়েটার থেকে অভিনেত্রীও ধার করা হত অফিস ক্লাবে। 
এখানে, বলা বাহ্ছলা, সেই সৰ অভিনেত্রীর কথা বল] হচ্ছে ধীরা অভিনয়কে 
সূলত জীবিকার একটা অবলম্বন হিসেবে গ্রহণ করেছিলেন। গ্রপ থিয়েটারে 
আর্বিক-সামাজিক পটভূমিকার দিক থেকে সাধারণত ছুধরনের অভিনেত্রী থাকে । 
এক, সদশ্দের পরিবাবের মেয়েরা।_-কাবো স্ত্রী, কীরে। বোন-_যার। কখনো। শখ 
করে, প্রায়ই অন্যের নির্বন্ধাতিশযো, দলে যোগ দেয় ; নইলে দল চলবে না, নাটক 
করা সম্ভব হবে না। আর, একটু প্রতিষ্ঠিত দলে অনেক সময় সদন্ত হয়েই থেকে 
বায় সেই সব মেয়েরা যারা অভিনয়কে জীবিকা হিসেবে নিয়েছে । হয় তো 
অফিসে ইস্কুলে কাজ করার প্রাতিষ্ঠানিক ছাপ তাদের নেই, হয়তো পারিবারিক 
আধ্ধিক সংকটে সহায়ত। করবার জন্যই অভিনয্ের অপেক্ষাকৃত স্থগম 
জীবিকাটিতে তারা এসে পড়েছে-__কিন্ত ঘি স্বাধীন ভারতে এই শ্রেণীর উত্তৰ 
না হত তাহলে গ্রপ খিয়েটার এবং অফস ক্লাব দুইই অচল হয়ে পড়ত। 
আধুনিক বাংলার নাটা-আন্দোলমে এদের ভূমিক। সোনার অক্ষরে লিখে রাখার 
মতো । মায়া! ঘোষ, দীপালি চক্রবর্তাঁ, মমত। চট্টোপাধ্যায়, শেলী পাল প্রভৃতি 
অভিনেত্রীরা বাংলার নতুন নাটককে যে সমর্থন দিয়েছেন তা ভোলবার নয়। 

এদের আবার অফিস ক্লাৰে ডাক পড়ত প্রাম্মই । সেখানে এক্ষেত্রেও প্রথমে 
পেশাদার মঞ্চের অপেক্ষাকৃত গৌণ অভিনেত্রীকে, প্রায়ই কোনো বড় 
অভিপেত্রীর “আগ্তীরস্টা।ডকে', আমন্ত্রণ করা হত। কিন্তুপরে লক্ষ করি, গ্রুপ 
থিয়েটাবের এইসব অভিনেত্রীর ভাক পড়ছে । তার কারণ তারা তখন নতুন 
ধরনের ন'টকে অভিনয় করে, নতুন চরিত্রের চ্যালেঞ্জ নিয়ে নাম করেছে, 
ক্ষমতাবান নতুন পরিচালকদের হাতে তাদের নতুন ব্যক্তিত্ব ও পরিচয় তৈরি 
হচ্ছে । এই সব নাটকঙ্গীবী অভিনেত্রীর। হয়তো! আগে আফপ-ক্লাবে অভয় 
কবেই ট্রেনিং পেয়েছে তৈরি হয়েছে, পরে তারা যোগ দিয়েছে কোনো গ্রপেো 
নান্দীকারে, চতুমু্খে (তখনকার চতুমুখে )+ গন্ধর্বে” নক্ষত্রে, খি্েটার ওয়ার্কশপে 
বা এই ধরনের আর পাঁচট। দলে। কিন্তু শেষ পর্ন্ত তাদের পরিচয় তৈরি 
হয়েছে ওই দলেরই পরিচয় থেকে, অন্ত ধরনের গ্ল্যাঘারও এসেছে । যাই হোক, 
এইসব অভিনেত্রীরা দলের নাটকেও টাকা নিতে বাঁধা হয়েছে, কারণ অভিনয়ই 
তাদের সংসার চালানোর অবলম্বন, কিন্তু অফিস ক্লাবের অভিনয় থেকে তারা 
অনেক বেশি পেয়েছে । দল থেকে অভিনয় পিছু কুড়ি টাকা নিলে অফিস ক্লাব 
খেকৈ নিয়েছে হয়তো তার পাঁচগুণ বা দশগুগ। এরাও নিয়মিত রিহার্সাল 


২৫৪ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


কবেনি অফিস ক্লাবের নাটকে, বিশেষ বিশেষ দিনে হাজির হয়ে কাজটা উতবে 
দিয়েছে । 

দুক্ষেত্রেই দেখি, নেতৃত্ব ও নির্দেশের জন্যে অফিস ক্লাৰ তাকিয়ে থেকেছে 
বাইবের দিকে-_ প্রথমে পেশাদার থিয়েটারের দ্রিকে, পরে গ্রুপ থিয়েটারের দিকে। 
নাটক নির্বাচনের ক্ষেত্রেও ওই একই ঘটন। । অফিস-ক্লাবে এক সময় “শাজাহান” 
“মিশরকুমারী?, এপি ডব্লিউ ভি” “বিশ বছর আগে" “মানমঞ্্রী গর্লপ স্কুল' ইত্যাদি 
পেশাদার মঞ্চের 'এমন সব নাটকের অভিনয় হত যেগুলি সাধারণত “জমে- 
ষাঁওয়া'র নাটক; হয় একজন সমর্থ অভিনেতা পুরো ভার বয়ে নিয়ে শেষ পযন্ত 
একটা আবেগ স্ষ্টি করতে পারবেন, না হয় তার নিহিত নাটকীয়তার জন্তে 
দুর্বল অভিনয় ঢাকা পড়ে যাবে। পরে গ্রুপ থিয়েটারের পরচিত ও প্রতিষ্ঠিত 
নাটকের দিকে অফিস ক্লাবও আস্তে আন্তে হাত বাড়াতে শুরু করে। তার একট 
বড় কারণ এই যে, বারবার ওই নাটক দেখে হাউজের পরিচালক নিজের উপর 
একট। আস্থা তৈরি করে ফেলেছেন, তিনি আত্মবিশ্বাস নিয়ে ওই প্রযোজনায় ব্যস্ত 
হতে পারবেন । কলে পরের দিকে উৎপল দত্তের নাটক, কিরণ মৈত্র, রতনকুমার 
ঘোষ, শৈলেশ গুহ নিয়োগী, বা জ্যোতু বন্দ্যোপাধ্যায়ের নাটক, শল্তু মিত্র ও 
আঅমত মৈত্রের “কাঞ্চনরঙ্গ' পৃথ্থীশ সরকারের *লব্ণাক্ত' এমন-কী অজতেশ 
বন্দে পাধ্যায়-কুত চেখফের “চেরি অর্চার্ডের, ব্বপাস্তর 'অঞ্জরী আমের মঞ্রী? পর্স্ধ 
অফিস ক্লাবে অভিনীত হতে দেখি । দ্বিতীয় কারণ নবজাগ্রত সচে তনতা। | 

অর্থাৎ, অফিস ক্লাব আঙ্পুর্বিক পালন করে এসেছে প্রতিধ্বনির ভূমিকা । 
এর বড় অভিনেতাদের অভিনয় যেমন পেশাদার বা অপেশাদার নানা বড় 
অভিনেতার অভিনযের ই(চে ঢালাই করাঃ তেমনি এর নাটক নির্বাচন, প্রষোজন। 
সবই প্রায় 061১০7-317০০655 অন্য উৎস থেকে ধার করা । ফলে বাংল 
নাটকের ই/তহাপে অ।ফস-পাড়ার অ।ভনম় কখনোই তেমনি প্রাসঙ্গিক হয়ে 
উঠল না। 


গ্রপ থিয়েটার 


গ্রপ থিয়েটার সম্বন্ধে আলাদ। কৰে আলোচনার কিছু নেই । এর সাংগঠনিক 
এবং তাত্বিক পটভূমিক। সকলেরই জানা । মুলত শিক্ষিত মধ্যবিত্রদের সংগঠন 
গ্রপ থিয়েটার, এবং তা৷ সাধারণভাৰে নাগরিক । গ্রামে যাবার দল বেশি 
লক্ষ করা ঘায় তৰে শহবে এখন খাতার দল ও গ্রপ থিয়েটারের লহারস্থান 


কলকাতার গ্র.প খিয়েটার ২৫৫ 


অনেক জায়গায় চোখে পড়ছে, বিশেষত মফস্সলে । আর গ্রুপ থিয়েটারের 
নামকরা দলগুলি বেশির ভাগ কলকাতা-কেন্দিক। গত দশ-বারো বছরেই 
কেবল কলকাতার বাইরের কিছু দল কলকাতার দলগু!লর সঙ্গে পাল্লা দেবার 
মতো দু-একটি নাটক করে সকলের দৃষ্টি আকর্ষণ করেছে । বালুরঘ।টের পত্রতীর্ঘ, 
দলটির নাম সর্বাগ্রে মনে আসে এ প্রসঙ্গে; তবে বহরনপুর' ছুর্গাপুব, বার্নপুর, 
চিত্তরঞ্রন, জামশেদপুর, ঘাট।শলা, নৈহাটি ইত্যাদি অঞ্চলের কিছু কিছু দলও 
নান! সময়ে উচু মানের অভিনয় করে বুঝিয়ে দিয়েছে ঘে+ কলকাতার বাইরেও 
নাটকের নিষ্ঠাবান প্রয়াস চলছে । কলকাতার নেতৃত্ব ও প্রেরণা কেউ অস্বীকার 
করছে না, কিন্তু কলকাতা সর্বস্বতার ভিত খানিকট। ভাঙছে ভালে নাটা- 
প্রধোজন।র ক্ষেত্রে _সেট। খুবই স্ুলক্ষণ বলতে হবে। 

পশ্চিমবাংলার গ্র,প থিয়েটারের সংগঠন প্রায় সর্বত্রই এক: কিছু মধ্যবিত্ত 
ছেলেমেয়ে মূলত একজনের নেতৃত্বে একত্র হয়ে দল তৈরি করে। মেয়েরা 
অধিকাংশ ক্ষেত্রে সদশ্তদের স্ত্রী, বোন বা বান্ধবী 7; আবার কখনো! কখনো ওই 
অভিনয়জীবী মেয়েদেরও নাটকবিশেষে ট।কা কবুল করে ডেকে আন হয় । 
তার! নাটক করে দিয়ে চলে যায়। নেতৃত্ব ষিনি দেন তাঁন সাধারণভাবে দলের 
সবচেয়ে সমর্থ এবং অভিজ্ঞ অভিনেতা । কাজেই প্রায় সব দলই খানিকট। এক- 
নায়কতন্ত্র মেনে চলে। এর সুবিধে অস্থবিধে ছুটো দ্িকই আছে--তার 
আলোচনা আমরা দল-ভাঙাভাঙির প্রসঙ্গে করব। একাধিকের নেতৃত্ব লক্ষ 
করা ষায়, অর্থাৎ এক ধরনের “অলিগাঞ্চি' চলে এমন দলের সংখ্যা খুবই কম-_ 
তার উদ্দাহরণ হিসেবে অন্তত প্রথম পধায়ে থিয়েটার ওয়ার্কশপের নাম করা 
চলত । তা! যে বেশিদিন চলতে পারে না তার প্রমাণ ওই দলেরও পরবর্ত 
তাঁঙন__বিভাস চক্রবর্তীয় আলাদ। হয়ে “অন্য থিয়েটার'-এর প্রতিষ্ঠা । 

এই দলগুলোর মধ্যে প্রধান তফাত নিশ্চয়ই যোগ্যতা, ক্ষমতা, আধিক 
সংহতি সামধ্যের ; কিন্ত মূলত বোধ হয় সচেতনতা ও আস্তরিকতার। কোনো! 
দল বছরে ছু চারবার অভিনয় করেই তাদের সমস্ত শক্তি নিঃশেষ করে ফেলে, 
আবার কোনে দল বছরে তিনশো-বার অভিনয় করবার জন্যে প্রস্তুত থাকে । এই 
প্রায় নিয়মিত নাটক করার আকাজ্ফা এবং দৃষ্টিভঙ্গিও গ্রুপ থিয়েটারের ক্ষেত্রে 
খুব দীর্ঘদিনের নয়। শখের অভিনয় থেকে এই প্রাক-পেশাদাঁর বহু-অভিনয়ের 
সম্ভাবনার লঙ্গে নিজেদের প্রয়াসকে যুক্ত করে দেখার চেষ্টাও শুরু হয়েছে পঞ্চাশের 
দশকের শেষ দিকে । বহু-অভিনয়ের সভাঁবনা তৈরি হয় ঘে-ধরনের ওস্ততি থেকে 


১ নাটম্চ নাটাক়প 


সে-ধরনের মানলিক ও শারীধিক চ্যালেঞ্জ ে-কটি দল নিতে পেরেছিল তাবাই 
শেষ পর্বস্ত টিকে গেছে এবং গৌরব ও জনপ্রিয়তা পেয়েছে। তারা বুঝেছে, 
কেবলমাত্র *পুশ-সেল'-এ টিকিট বেচে কালে-ভদ্রে নাটক-করতে নিজেদের, 
জাতির বা থিয়েটাবের-_-কাবোই ভালো হয় নাঃ শক্তি ও চেষ্টার অপচয় হয় 
মাত্র । নাটক লম্বন্ধে এই ক্রমবর্ধমান সিরিয়াস মনোভঙ্জির জন্যে বহুরূপী, লিটল 
থিয়েটার গ্রপ এৰং নান্দীকার__এই তিনটি দলের কাতত্ব সর্বাধিক । 

গ্রপ থিয়েটারে নাটা-সংক্তান্ত কাজকর্ম প্রায় সকলেরই পপার্ট-টাইম” কাজ-_ 
এও সকলেরই জানা । বিদেশে, বিশেষত শিল্লোন্নত ও সচ্ছল দেশগুলোয় 
নাটকের লোকেরা সর্বক্ষণের কর্মী__স্কুল-কলেজ-বিশ্ববিষ্ঠালয়ের শৌখিন নাটাচেষ্টা 
বাদ দিলে । এখানে বে'শর-ভাগ দলে নাট্যকর্মীদের অভিনয়-পিছু কোনোরকম 
টাকা দেওয়ার নিয়ম নেই । তবে নান্দীকার একসময় প্রতিটি অভিনয়ের সঙ্গে 
যুক্ত কর্মীদের হাতে গাড়ি ভাড়া বাবদ' কিছু গুঁজে দিত-_সাঁড়ে চাব টাকা 
থেকে কুড়িটাকা পর্যন্ত- প্রত্যেকের কাজের গুরুত্ব অন্থসারে । এট] তখনও অন্ত 
দ্বলে ছিল বলে শুনিনি । উৎপল দত্ের দল তার আগেই মিনার্ভায় স্টেজ লিজ 
নিয়ে অভিনয় শুরু করে দিয়েছেন, কাজেই তাদের আধিক বিলি-বাবস্থা নিশ্চয়ই 
একটু অন্যরকম ছিল। নিজেরা স্টেজ ভাড়। নিয়ে অভিনয় কবলে গ্র,প 
থিয়েটাবের হাতে প্রায় কিছুই থাকে না, অধিকাংশত আঘধিক ক্ষতি স্বীকার 
করতে হয় । হলের ভাড়া বেড়েছে+ বহল-প্রচাবিত খবরের কাগজে বিজ্ঞাপনের 
খরচাও সীক্ঘাতিক বেড়ে গেছে, ফলে হল ভাড়া নিয়ে; বিজ্ঞাপন দিয়ে, টিকিট 
ছাপিয়ে, মেক-আঁপহ্য।ন (অনেক দলে অবশ্ট নিজন্ব মেক-আপম্াান বা লাইট- 
মান তৈরি করে নেওয়। হয়েছে, ) লাইটম্যাঁন, ড্রেপার, প্রপার্টিম্যান ইত্যাদির 
মজুরি দিয়ে, কেবল “হাউজ ফুল” হলেই হয়তো টাকাটা টায়েটোয়ে উঠে আসে। 
তাহলে নতুন প্রডাকশনের খরচা আসবে কোথেকে, যদ্দি কলকাতায় নিজেদের 
আয়োজনে শো। করে টাক!| উদ্বত্ত না থাকে? সে খরচার টাকা আসে “কল্‌ শো" 
থেকে-যেখানে আয়োজক বা উদ্যোক্তারা অন্য- নাটকের লোকেদের ভাষায় 
পার্টি । সেই কিল্‌ শো” থেকে যে আয় হয় তাই নতুন নাটকের প্রস্ততিতে 
ঢালা হয়। তবে ধারধোরও বেশ ভালোই হয় দলগুলোর । 

নিজে নাটকের দলে থাকার সময় ঘা লক্ষ করেছি তা এই যে, একদল লোক 
যতট। ভালোবেসে, নিষ্ঠা ও পরিশ্রম দ্বিয়ে নাটক জিনিসটাকে গ্রহণ করেছে, 
দেশের বেশির ভাগ লোকেবই সে নিষ্ঠা বা শৃঙ্খপা বা নিয়গ্্রণ সম্বন্ধে কোনে 


কলকাতার গ্রপ থিয়েটার ২৫৭ 


ধারণা নেই। “কল্‌ শো'তে গিয়ে যখন দেখা গেছে স্টেজের পিছনে খোলা 
আকাশের নিচে গ্রিনরুমঃ এবং গ্রিনরুমে ফুলশষায় পাওয়া কাঠের ছোট 
আমন মেক-আপের জন্যে দেওয়া হয়েছে, সেখানে দলের অভ্যন্তবীণ ডিসিপ্রিন ও 
আন্তরিকতার সঙ্গে বাইরের উপভোগ-বিলাপী লঘুচিত্ততার বিরোধটা খুব স্পষ্ট 
হয়ে ধরা দিয়েছে । ফলে এখন গ্রুপ থিয়েটারগুলোর কনট্রাক্ট-কর্মে অনেক- 
রকমের শর্ত দেওয়া থাকে--গ্রিনরুমের মাপ পর্যস্ত । তাতে এক ধরনের সারয়াস 
মানসিকতা গড়ে উঠছে বলে মনে হয়-_সেটা একট? বড় লাভ। 

গ্রপ থিয়েটারে অর্থপ্রাঞ্তির সম্ভাবনা নংকীর্ণ এবং অনিশ্চত থাকায় একটা 
ক্ষতি এই হয়েছে ষে, এখানে বেশ একটা অংশ অস্থায়ী কর্মী । বেকার অবস্থায় 
নাটক করছে, চাকরি-বাকরি পেলে বলে যাচ্ছে ; মেয়েরা, কখনে। ছেলেরাও বিয়ে 
হয়ে গেলে নাটক করা ছাড়ছে-__এমন দৃষ্টান্তও ভূরি ভূরি। তারই মধ্য দিয়ে 
কলকাতার ব1 পশ্চিমবঙ্গের গ্র,প থিয়েটার মনে রাখবার মতো! অনেক প্রযোজন। 
করেছেন_ এ কৃতিত্ব সামান্য নয । গরিব দেশে সন্বলহীন উপকরণহীন পাঁরবেশে 
এটুকুও যে কর! গেছে ত। যথেষ্ট কৃতিত্বের কথা | “নবান্ন” থেকে “রিভ্করবা? হয়ে 
“'অমিতাক্ষর' বা আজকের “মাধব মালঞ্চা কইন্তা” পযন্ত সেই গৌরবের ইতিহাস। 

এবার বিতর্কের মধ্যে ঢুকে পড়া যাক। 


গ্রথম বিভর্ক : রাজনীতি বনাম শিল্প 


এই ব্তির্কেরই অন্ত নাম দীঁড়িয়েছে গণনাট্” বনাম “দৎনাট্য । বল! 
ৰাছল্য এ তর্কের বস্জেস বঙ্গপ্রদেশের নাট্য-আন্দোলনের চেয়ে অনেক বেশি । 
কিন্তু এক্ষেত্রে পাঁচের দশকের মাঝামাঝি থেকে অনুযোগ অভিযোগ শুরু হলেও 
তর্কটা জমে ওঠে ছয়ের দশকের গোড়ার দিকেই বেশি করে» যখন বহুরূপী 
সম্প্রদায় সৎ নাট্য কথাটা চালু রাখেন, নান্দীকার পিবান্দেল্লোর “নাট্যকারের 
সন্ধানে ছটি চরিত্র" রূপকার “্যাপিকা বিদায়” ইত্যাদি অরাজনৈতিক নাটক 
করে জনপ্রিয় হয়ে ওঠেন। নান্দীকারের শ্লোগান ক্রীড়ায় “ভালে নাটক*। 
ফলে “নবান্ন-এর অভিনয় থেকে গণনাট্যের একটি ধার। প্রায় অব্যাহতভাবে 
'চলে এলেও, ১৯৪৮-এর পর বহুরূপী “সৎ নাট্যের গ্লোগান দেন, এবং ষাটের 
দশকে এসে তা গণনাট্য” ও “নবনাট্য-_এ ছুটি পরমস্পর-বিবদমান ধারায় 

না. না.-১৭ 


২৫৮ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


বিভক্ত হয়ে যায় । চেহাবাট। ছকে ফেললে এইরকম ীড়ায় 
১৯৪৪ ১১৯৪৮ ৯১৯৩৩ 
গণনাট্য-»সৎনাট্য-- নবনাট্য 

সতনাট্য-এর পক্ষে কেউ স্েচ্ছায় এবং স্বনির্বাচিতভাবে এসে পড়েন, যেমন 
বন্ছরূপী সম্প্রদ্ধায়। আবার কোনো দলকে তাদের ইচ্ছার বা দ্বিধার বিরুদ্ধে ওই 
দিকে ঠেলে দেওয়া হয়--যেমন নান্দীকার । পরে অবশ্ঠ নান্দীকারও বলতে 
থাকেন, “ভালে। নাটক করব ভালে। নাটক ভালো করে করব ।” 

যে ভারতীয় গণনাটা সঙ্ঘ (170019.7. 7০2010129"1017652006 49900196101 

ক্ষেপে 1... মুখের কথায় “ইপ্টা” ) ১৯৪৪-এ “নবান্ন নামিয়ে বাংলার 

থিয়েটারে নতুন ভাবনা ও রীতির স্থত্রপাত করে, তা যে তখনকার ভারতীয় 
কমিউনিস্ট পার্টির একটি জনসংগঠন, এ খবর নিশ্চয়ই অনেকের কাছে নতুন নয়। 
স্থতরাং নিবান্র থেকে যে নতুন ধরনের নাটাপ্রয়োগরীতি ও নাট্যভাবনার 
শ্রপ্্পাত, ত। প্রথমে “নবনাট্য' নাম পেলেও শ্বরূপত ছিল গণনাট্য | সহজ কথায়, 
সে প্রযোজন! ছিল গণমুখী । দেশের মানুষকে তৎকালীন অর্থনৈতিক রাজনৈতিক 
অবস্থা ও পরিবেশ সম্বন্ধে সচেতন করে তোলা; বড় বড় সংকট (যুদ্ধে, 
ছুিক্ষে ) যাঁরা সবচেয়ে বেশি গীড়ত হয় সেই সর্বহারা শ্রেণীকে তার 
শত্রপক্ষগুলিকে চিনিয়ে দেওয়।, সেই সঙ্গে প্রতিরোধ ও সংগ্রামে আহ্বান করা৷ ও 
প্রবর্তন৷ দেওয়া-_গণনাট্যের এই হুল মোদ্বা কাজ। বস্তত এই কাজের বেশির 
ভাগটা করে নাটকটি নিজে-_-তার গল্পঃ চরিত্র ও সংলাপ নিয়ে ঃ প্রধোজনার 
অংশটি অতিরিক্ত, তার কাজ নাটককেই স্পষ্ট ও প্রখর করে তোলা । শ্রীমিত্রের 
নির্দেশনায় “নবান্ন সেই অমোঘ অস্ত্রে পরিণত হয়েছিল, চটে তৈরি সেট দারিজ্ত্য 
ও দুর্ভিক্ষের রিক্ত ছবির সঙ্গে সার্থকভাবে মিশে গিয়ে তৈরি হয়েছিল ফর্ম ও কন্‌- 
টেনটের একটি অত্যাশ্চর্ধ সম্মিলন । কিন্তু ১৯৪৮-এ কমিউনিস্ট পার্টি বে-আইনি 
ঘোষিত হল, এবং ১৯৪৮-এই বহুরূপী সম্প্রদায়ের জন্ম হল গণনাট্য সঙ্ঘ থেকে 
আলাদা হয়ে। এ ছুটি ঘটনার মধ্যে যোগ আছে কিন! তা আমার পক্ষে বলা 
সম্ভব নয়। তবে শ্রীশস্ু মিত্র সম্বন্ধে একথা তার প্রতিপক্ষীয়দেরও বলতে শুনেছি 
যে তিনি মূলত রাজনীতির লোক ছিলেন নাঃ ছিলেন নাটকের লোক। যতদুর 
জানি, কমিউনিস্ট পার্টির সদন্তও তিনি হননি কোনে সময়ে । ফলে গণনাট্য 
থেকে সৎনাট্যে চলে আসা সে অর্থে তার পক্ষে আদশচ্যুতি নয়, এবং সেজন্যে 
তাঁকে গালমন্দ করারও কোনে। ঘুক্তি নেই । 


কলকাতার গ্র,প থিয়েটার ২৫৯ 


তবে এরই পরিপ্রেক্ষিতে দেখি যে, বামপস্থী বাজনীতির দ্বারা! মিত্র গভীর 
ভাবে প্রভাবিত হয়েছেন এবং যে-নাটকই তিনি বন্থরূপীর প্রথম পর্যায়ে করছেন 
সে-নাটকেই বক্তব্য মূলত গণমুখী বা জীবনমুখী । তা অত্যাচার ও পীড়নের 
ছৰি তুলে ধরে এবং প্রতিবাদে উদ্দ্ধ করে। “ছেঁড়া তার”) “পথিক “উলুখাগড়া+, 
বিভাব' ইত্যাদি নাট্য-নাটিকাক্ম এর ব্যতায় দেখি না। এমন-কী “বক্তকরবী' 
নাটকের শেষে শ্রমিকদের হাতে লাল নিশান তুলে দেওয়ার জন্য তিনি একটি 
জনপ্রিয় সাঞ্তাহিকের নাট্য-সমালোচকের ভতসনাও লাভ করেন। তার পরে 
এমন কিছু একট। নিশ্চয়ই তার ব্যক্তিগত বা সামাজিক পরিবেশে ঘটে গিয়েছিল 
যার ফলে তিনি ক্রমশ ব্যক্তির সমস্যার দিকে আকষ্ট হতে থাকেন, এবং বহুজনের 
সমন্তা থেকে ক্রমশ একার সমস্তায় চলে আসেন। আমার এই ব্যাথা স্ুল 
হতে পাঁবে, কিন্ত বছক্পীর পরবর্তি প্রযোজনার তালিকা এই ব্যাখ্যাটিকে 
আঁকর্ষক ও লোভনীয় করে তোলে । আমার ধারণ “দশচক্র” (প্রথম প্রষোজন। 
১৯৫৪) থেকেই এই প্রবণতার আরম্ভ । এই সব নাটকে অবশ্ত মা্জায় অর্থে 
জনগণ যাকে বল। হয় তার সম্বন্ধে কোনো মন্তব্য নেই, কিন্ত প্রায়ই ব্যক্তির 
বিরুদ্ধে একটি দল বা গোষ্ঠার সক্রিয় চক্রান্ত দেখানো হয়ঃ এবং বাক্তিকে বন্ছর 
সঙ্গে ছন্দে স্থাপন করে, বহর কুটিলতা+ নবু্ণদ্ধতাঃ স্বার্থপরতা, ইত্যাঁদ্দ প্রতিপাদন 
করা হয় । সাধারণ অর্থে আমবা। যাকে ট্রাজেডি বলি, তার একটি ভিত্তি এই ধরনের 
ছন্দ । শ্রীমিত্র রবীন্দ্রনাথ এবং অন্যান্যদের নাটক থেকে যেমন এই ব্যক্তিকেন্দ্রিক 
একটি বক্তব্য উপস্থাপিত করবার স্থযোঁগ খুঁজেছেন তেমনি নিজের কিছু কিছু 
নাটকে মধ্যবিত্ত সমাজের সর্বাঙ্গীণ অবক্ষয় দেখিয়েছেন, “ঘৃণি'-তে ষেমন-_এবং 
শেষ পর্যন্ত 'টাদ-বণিকের পালা নামে শক্তিশালী নাটকটিতে ব্যক্তির পক্ষ নিষ্বে 
জনতার এবং আশ্বীসের প্রতি অপরিসীম অবঙ্ঞ। প্রদর্শন করেছেন । এর মধ্যেও 
একটি অর্থবুত্তাকীর পরিক্রমা আঁছে। দ্রশচক্র'তে ব্যক্তি লড়াই করেছিল সমাজের 
এবং মানুষের বৃহত্তর কল্যাণের জন্যে ; 1কৃস্ত চাদ-বণিক মূলত তার ব্যকিগত 
আকাজ্ষার (“সমুদ্রে অভিযান ) সম্পূর্ণতার জন্যে সমাজ ও প্রতিবেশের সঙ্গে 
লড়াই করে, আহত ও বিধ্বস্ত হয এবং শেষে ফ্যবনটাঁসর মধ্যে নিজের জয়কে 


সন্ধান করে ।” 
বহুরূপী ঘখন সৎনাট্যের কথা বলতে শুরু করেন তখন এই বক্তব্যের দিক 


ছাঁড়াও আরেকট। দাবি ছিল-_পৃথিবীর নানা ভাষার শ্রেষ্ঠ নাটকগুলিকে 


বাংলায় এনে দিশি সাজে পরিবেশন করা। এবং বল। যেঃ সচেতন দল হিসেবে সমস্ত 


€ 


২৬০ নাটমঞ্চ নাট্যক্বপ 


পৃথিবীর নাটা-এ্তিহ্যের এব উত্তরাধিকারী । পরে নান্দীকারও এই কথা নিজের 
জন্যে তুলে নেয় । বন্থরূপীর একটি অসামান্য উপার্জন এই ছিল যে, অনেকদিন 
পর্যন্ত বাংলাদেশে এই দলটি ছিল সবচেয়ে ভিসিপ্রিন্ভ দল, নাটককে ঘধথার্থ 
সাধনার বস্ত হিসেবে এই একটিমাত্র দলই তখন গ্রহণ করেছিল+ এবং 
প্রযোজনাগুলি বাংলায় সব শ্রেণীর নাটকের লোকেদের কাছে মডেল হিসেবে 
প্রতিভাত হত, এতে কোনো সন্দেহ নেই। পরে লিটল থিয়েটার গ্রুপের 
প্রোজনাগুলোও প্রয়োগকুশলতার অন্য ধরনের একটি আদর্শ তৈরি করে। 
বিশেষত মিনার্ভ| থিয়েটার লিজ নেবার পরে “অঙ্গার কল্লোল”, “তিতাস একটি 
নদীর নাম” “মাষের অধিকারে” “অজেয় ভিয়েতনাম" “তীর ইতাদি নাটকে 
প্রশ্নোগ-কল্পনার বিশালতা, বৈচিত্র্য, প্রসেনিয়াম মঞ্চকে বজায় বেখেও তার মধ্যে 
নান। ব্যাপ্তি আনার চেষ্টা ক্রাউভ সিন? ব। ভিড়ের দৃশ্বাকে ( “তিতাস'-এ মেলার 
দৃশ্থাটি যেমন ) পশ্চিমি অর্কে্ট্রার ধরনের কঠোর ও সুক্ষ নিয়ন্ত্রণে বাধা, দৃহাপট 
পরিবর্তনের অসামান্য কারুকর্ম, চার্ট, ম্যাপ, চলচ্চিত্র ইত্যাদির ব্যবহারের 
নতুনত্ব-যোজন। ইত্যা'দ অনেক কিছুই দর্শককে বুঝিয়ে দেয় যে, বিরাট এবং 
তুচ্ছ সব কিছুই একটি সত্ব দৃষ্টির অধীনে রাখা হয়েছে এই সব প্রযোজনায় । 
অবশ্য একথা বলতেই হবে যে, নিজের হাতে একটি স্টেজ থাকাতেই উৎপল দত্ত 
অনেকরকম পরীক্ষা-নিরীক্ষা করতে পেরেছিলেন তার নাটকে, বিশেষত সেট- 
নির্যাণে ; অন্য দলগুলোর সেই সম্বল ছিল না। পরে নান্দীকারও, মূলত 
অভিনয়ের জোরে, বাঙালি দর্শকের সামনে স্প্রযোজিত নাটকের দৃষ্টান্ত তুলে 
ধরেছিল । 

কিন্ত বহুরূপী ও নান্দীকারের প্রোজনার লক্ষ্য বাঁজনীতি ও রাঁজনৈতিক- 
অর্থনৈতিক বক্তব্য-প্রধান নাটক থেকে, বিশেষত ভারত বা বাংলাদেশের 
তখনকার সমসাময্সিক এ্তিহাসিক পশ্চাদ্‌ভূমি থেকে? দূরে সরে যায়। ফলে 
আঁদিতে গণনাটোর লোকদের নিষ্কে তৈরি হওয়া সত্বেও ( নান্দীকার তৈরির সময্ক 
অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় ভারতীয় গণনাট্য সঙ্ঘের পশ্চিমবঙ্গ শাখার সহ-সভাপতি, 
এবং নান্দীকার গোষ্ঠীর প্রথম নামও বোধ হয় ছিল ভারতীয় গণনাট্য সঙ্ : 
নান্দীকার শাখা ), এই ছুটি দল পরে কলাঁকৈবল্যপন্থী ব৷ শিক্পপস্থী বলে গণনাট্য 
পশ্থীদের আক্রমণের লক্ষ্য হয় । 

গণনাট্য-পশ্থীর! যে দল হিসেবে সংহত ছিলেন তা নয়। প্রথমত ভারতীয় 
গণনাট্য সঙ্ঘের তখন প্রায় ছত্রতঙ্গ অবস্থা” _কেন্দ্রীয় সংগঠন বলতে কোনো 


কলকাতার গ্রপ থিয়েটার ২৬১ 


কিছুরই আস্তত্ব নেই। অসংখ্য প্রধান বা নেতৃস্থানীয় আভনেতা-পরিচালকরা 
খ্বাধীন দল করেছেন (শু মিত্র-_-“বহৃরূপী' বিজন ভট্টাচার্য-_ক্যালকাট। 
থিয়েটার” সুধী প্রধান “অচলায়তন', পরেশ ধর-_“দশরপক', আঁজতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায়-_নান্দীকার', শেখর চট্টোপাধ্যায়-_“থিয়েটার ইউ।নট' ইত্যাদি ), 
আর কেউ কেউ গেছেন ।ফল্মে ( অভিনেতা কালী বন্দ্যোপাধ্যায়, পরিচালক 
খাত্বক ঘটক, আলোকাচত্রী নিমাই ঘোষ-_“ছিন্মূল” ছবির অবিদ্মবণীয় অ্টা )। 
রবীন্দ্রনাথের “বিসর্জন” নাটকে কালী বন্্যেপাধ্যায় খাত্বক ঘটক প্রভৃতির দল 
ভেডে গেছে, বীরু মুখোপাধ্যায়ের “রাহুমুক্ত' নামক যাত্র!টির ক্ষণিক দীপ্তিও 
তথন নির্বাপিত । আমি ১৯৫৭ সালে রঙমহলে ভারতীয় গণনাট্য সঙ্মযের নানা 
শাখার একটি সম্মেলন দেখেছিলাম । তাতে বিভিন্ন রাজনৈতিক বক্তব্য-প্রধান 
নাটকের সঙ্গে একটি দল ববীন্দ্রনাথের এচত্রাঙদা”ও অভিনয় করেছিল মনে 
আছে। গণনাট্য সজ্মঘের বিজ্ঞাপিত আদর্শের সঙ্গে ণচিত্রাঙ্গদাঁকে মিলিয়ে 
নিতে সেদিন অসুবিধে হয়োছলঃ এখন তত হয় না। উনিশ-শে। ষাটের দশক 
পর্যন্ত গণনাট্য সঙ্ঘের ষে সব শাখা সবচেয়ে সক্রিয় ছিল তার মধ্যে শ্রীচিবরঞ্জন 
দাস পরচালিত দমদম শাখাটির নাম সর্বাগ্রে করা যায় । 

কিন্ত উনিশ-শো। ষাটের গোড়ায় ও মাঝামাঝি সময়ে গণনাট্য বনাম 
নবনাট্যের তর্কে চিররঞ্জনরা পুরোভাগে ছিলেন না। ছিলেন উৎপল দতের 
লিটুল থিয়েটার গ্রুপ, জোছন দন্তিদারের “রূপা্তরীঃ শেখর চট্টোপাধ্যায়ের 
“থিয়েটার ইউনিট” । ১৯৬৫-র জুলাইয়ে “রূপান্তরী'র আহ্বায়ক ভূমিকায়, 
এবং থিয়েটার ইউনিট, শিল্পীমনঃ লোকসংস্কৃতি সংঘ, লিটল থিয়েটার গ্রুপ 
এবং ম্যাস থিষেটাবের সহযোগে যে সংযুক্ত গণাশল্পী সংস্থা গঠিত হয়েছিল তার 
ংবিধানে তখনকার অন্যতম সমস্তার ছবিটি এইভাবে তোলা হয়েছিল ষে, 
সরকারি চেষ্টা চলছে-_-“শিল্পী ও শিল্পীসংস্থানের দাবিজ্রের সুযোগ নিয়ে নান। 
প্রলোভন, উপঢৌকন ও খেতাব বিতরণ মাফ তাদেরকে জনতা৷ থেকে বিচ্ছিন্ন 
প্রসাদপুষ্ট, চাটুকারে পরিণত করার বঝাপক প্রয়াম। উপরস্ত গণনাট্য 
আন্দোলনের মহান এঁতিহাকে পদদলিত করে যে সমস্ত স্থবিধাবাদী, আপোষপস্থী 
নাট্যসংস্থা, নাট্যকার ও নাট্যকমাঁ আজ গণনাট্যের পরিবর্তে “নবনাট্য” স্থষ্ট 
করার উদ্ঠম চালাচ্ছেন, সেইসব দল ও ব্যক্তির ব্াাভিচারের বিরুদ্ধে এই সংস্থা 
অবিচ্ছিন্ন আদর্শগত সংগ্রাম চালিয়ে যাৰে। যেসব ধারার বিরুদ্ধে আদর্শগত 
সংগ্রাম চালাবার আশ প্রয়োজন দেখা দিয়েছে তার কয়েকটি উদাহরণ 


২৬২ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


দেওয়া হল : 

_স্বণ্য সমাজবিরোধী পুরাতন নাটককে ক্ল্যসক্যাল হিসেবে পরিবেশন 
করে জনগণকে বিভ্রীস্ত করা, যথা ব্যাপিক। বিদায়, বাবু প্রভৃতি । 

__নাট্য আন্দোলনের প্রয়োজন ফুবিয়েছে এই মিথ্যা ও অভিসন্ধিমূলক 
প্রচারের সঙ্গে “সং-নাটক” আখ্যায় অসৎ নাটকের চরিত্র গোপন । 

--আধুনিক ইওরোপীয় নাটকের নামে ইওনেক্কো, পিরানদেল্পো ও বেকেটের 
মতন সাম্রাজ্যবাদের ভাড়াটে লেখকদের জনবিরোধী ধারার আমদানি । 

_-জনগণের ছুঃখ-দারিজ্রের প্রতি সহীন্থৃভূৃতি-জ্ঞাপনেই নাটককে সীমিত 
রেখে, সেই ছুঃখ-দারিত্র্যের বিরুদ্ধে জনগণের সংগ্রামের প্রশ্ন এড়িয়ে, গিয়ে 
কাধতঃ জনগণকে আত্মসমর্পণের দিকে ঠেলে দেয়! । 

_প্রতিক্রিয়াশীল, পেশাদার নাট্যশালাগুলিতে সরাসরি সমাজবিরোধী 
ভাবধারার প্রচার । 

_-শ্রমিক কৃষককে নাটকের চরিত্র হিসাবে আত্মপ্রকাশ করতে না দিয়ে 
বর্ণাহম্ছু মধ্যবিতের কাহিনীতে নাটককে আবদ্ধ রাখা 1৮৯ 

তবে এছাড়াও পাস্থিক আক্রমণের বিষয্প কিছু ছিল তাদের, যেমন-_ 

১. সৎ নাট্যপন্থীরা (বিশেষত বহুরূপী ) নিউ-এম্পাক়্ারের শীতাতপ 
নিধস্ত্িত প্রেক্ষাগৃহে নাটক করেন, গ্রামে মাঠে ময়দানে জনতার কাছে নাটক 
করতে যান না! ২. বহ্ুব্ধপী কেন্দ্রীয় সরকারি সাহাষ্য নিয়ে নাটক করেন । 

এ কথ। ঠিক যে, শ্রীশস্তু মিত্রের সঙ্গে ভারতীয় কমিউনিস্ট পার্টির সম্পর্ক 
প্রথম দিকে সৌজন্যমূলক থাকলেও পরে, পঞ্চাশের দশকের শেষ দিকে ক্রমশ 
তিক্ত হতে শুরু করে। যতদূর মনে পড়ছে ১৯৬২ লালের সাধারণ নির্বাচনে 
কংগ্রেস প্রার্থী হুমাষুন কবীরের লোকসভা কেন্দ্র বসিরহাটে গিয়ে উদয়শংকর, 
প্রেমেন্দ্র মিত্র, মনোজ বন্থ বন্তৃত1 দেন এবং শ্রশস্ভু মিত্র আবৃত্তি করেন। এই 
ঘটনা তখন কমিউনিস্টদের খুবই উত্তেজিত করেছিল । পবে স্বপন মজুমদার 
খুব কড়। বিশেষণ-বিক্ষুন্ধ ভাষায় লিখেছেন-_-“তৎকালীন ভারতীয় পেশাদারি 
কম্যুনিষ্ট সাংবাদিকতার ক্লীব আক্রমণনীতির সব ক্লিক্পতাই ফুটে উঠেছিল তাদের 
বচনায়। এমনকি গোপাল হালদারের মতো। প্রবীণও দলীয় হুকুমতের কাছে 
তার বিচাববুদ্ধি বন্ধক দিয়েছিলেন সেদিন।”১০ শ্রীমজুমদার এই ঘটনাও জানান 
এবং তাই অভিষোগ কবেন যে উৎপল দত্ত শেখর চট্টোপাধ্যা স্ব! ঘে “নেমেছিলেন 
বামপন্থী প্রার্থীদের প্রচার অভিযানে” তারা তো গালাগাল পাননি, বৎ 


কলকাতার গ্রুপ থিয়েটার ২৬৩ 


“পেয়েছিলেন সম্ভ্রম ।” তার বোধ হয় এই সরলপ্রাণ বিশ্বাস আছে যে, উৎপল 
দত্তরাও রাজনীতি প্রচার করছেন, শল্তু মিত্রও রাজনীতিকের হয়ে তাবই কবিতা 
আবৃত্তি করে প্রচার করছেন__স্থৃতরাং দুটোই সমান শদ্ধেয় বা অশ্রদ্ধেয় হওয়া 
উচিত । কে কোন্‌ পক্ষে আছেন সেটা বড় কথ। নয় । এই একবিংশ শতাব্দীর 
প্রাঙমূহ্র্তে এমন সাদ। প্রাণের বিশ্বাস একটু সংশয় জাগায় । শ্রীমজুমদারই অবশ্য 
পরে তীর গ্রন্থের ১১৮ পৃষ্ঠায় দেখান যে ১৯৫৬ থেকে বহুরূপী অনুদান পেতে 
আরম্ভ করেছে ১৯৫৬ থেকে ১৯৬৩ পযন্ত অন্থদ্দান পেয়েছে যথাক্রমে ৮৫০*১ ৫০০৯১ 
৫০০০) ১২৬০০) ১২০০০ ২৫৫০০১ ৭০০০ এবং ১৭৯১৩ টাকা। এবং ১৯৬৪-র 
অন্রদানহীন বছরটি বাদ দিলে ১৯৬৫ থেকে ১৯৮৬-৮৭ পর্যন্ত প্রতি বছরই 
অন্গদ্ান পেয়েছে বহুরূপী, কমের দিকে ৬০০০ টাকা থেকে বেশির দ্রিকে ৭২৩৪০ 
টাকা পধস্ত। এব একট। খড় উৎস নিশ্চয়ই সংগীত নাটক অকাদেমি । 

তা ছাড়া শুনেছি, টাকা-পয়পার ব্যাপারে কড়াকডির ( বুরূপী সাধারণভাবে 
নাটক অভিনয়ের তিনদন আগে সমন্ড টাক! নিঃশেষে চুকিয়ে দেখার দাৰি 
জানাত বলে জনশ্র/ত ) জন্য কমিউনিস্ট পার্টির দু-একটি অনুষ্ঠানে বরূপী 
নাটক করা শেষ মুহূর্তে বাতিল করে দেয়। এসব ঘটনাও সৌহার্দ্যের সহায়ক 
হয়নি । কাঁজেই বহুরূপীর উপর আক্রমণের অর্থ বোঝা যায়। হুমায়ুন কবীর 
পরে কেন্দ্রীয় সরকারের শিক্ষ। ও সংস্কৃতি মন্ত্রী হয়ে বুরূপীকে আহ্কুল্য করেছেন, 
এমন ভাব যেতে পাবে । 

কিন্তু এই আক্রমণের ব্যাপারে গণনাটা-পন্থীরা সব সময় সৌজন্য, স্থৃবিবেচনা, 
এমন-কী সততার পরিচয় দেননি-_ছুঃখের সঙ্গে একখাও বলতে হয় । যে-জন্যে 
বছব্বপীর ছুর্নাম__কেন্দ্রীয় সরকারের কীছ থেকে অর্থ সাহাধা নেওয়া--সে 
'অপবাধ' গণনাটা-পশ্থীদের পুরোধা দল উৎপল দত্তের লিটল থিয়েটার গ্রপেরও 
ছিল, শুনেছি তীবাও প্রায় একই সময়ে হাজার হাজার টাঁক! নিয়েছিলেন, 
সম্ভবত কল্লোল" প্রযোজনার জন্তে । কিন্ত সে-তথ্য সেই সময়ে তেমনভাবে 
প্রকাশিত হয়নি । পরে তে। কেন্ত্রীধ্ধ সরকারি টাকা অনেক দ্রপেরই হস্তগত 
হয়েছিল, নান্দীকার ধার মধ্যে প্রধান। তখন টাকার আরো! সম্ভাব্য উৎস 
ছিল । আমার নে আছে ইউ. এস. আই, এস, ঝা মাকি'ন তথ্য সংস্থা থেকে 
স্থানীয্ষ একটি প্রকাশন সংস্থার মাধমে নাটকের দলগুলিকে অনুরোধ করা 
হয়েছিল যে, ঘে-কোনে। মাঞ্কিনি নাটক করলেই প্রতিটি অভিনয়ের খরচা বাব 
কিছু টাক মিলবে-_চারশো-সাড়ে চারশোর মতো ৷ আখের বিষয়, এক অপীম 


২৬৪ নাটমঞ্চ নাটারপ 


চক্রবর্তা পরিচালিত চতুমুখ সম্প্রদায় (“জনৈকের মৃত্যু-আর্থার মিলাবের 
“ডেথ অৰ এ সেলসম্যান অবলবনে ; “পতনের পর'--ওই নাট্যকারেরই 
“আফটার ঘ্য ফল" অবলম্বনে ) ছাড়া যতদূর জানি আর কোনো দল সে প্রস্তাবে 
সাড়া দেয়নি। তা৷ ছাড়া পরে ম্যাক্সমূলার ভবন থেকেও বাংল। নাটকের 
দ্লগুলিকে আমন্ত্রণ করা হয়। প্রথম দিকে বামপন্থী হিসেবে চিহ্নিত কিছু দল 
সে-আমন্ত্রণ গ্রহণ করে, কিন্তু পরে শ্রীশেখর চট্টোপাধ্যায়ের থিয়েটার ইউনিটই 
প্রায় ম্যাক্সমূলার ভবনের হাউজ ই্রপ-এ পরিণত হয়। শ্রীচট্টোপাধ্যায়ও 
একজন কট্টর গণনাট্য-পন্থী ছিলেন, একটি যুব-উৎসবে বক্তৃতায় প্রতিক্রিয়াশীল 
নাটক করার জন্তে নান্দীকারকে এক হাত নিয়েছিলেন মনে পড়ছে । পশ্চিম 
জার্মানির প্রতিক্রিয়াশীল সরকারের প্রতিষ্ঠান ম্যাক্সমূলার ভবনের টাকার সঙ্গে 
তাঁণশি তার বামপন্থাকে কীভাবে আযাডজাস্ট করতেন জানি না। তবে তার 
পক্ষে এবং যে-দলগুলি ম্যাক্সমূলারে নাটক করেছে তাদের পক্ষে একটা বথ। 
বলবার আছে ষে নাটক নিধাচনে তারা ইচ্ছেমতো ম্বাধীনতা। নিয়েছেন এবং 
যেসব নাটক কবেছেন তাঁবা, বেশির ভাগ ব্রেশ্‌টেস শাটক”-সে-সৰ নাটককে 
প্রতিক্রিয়াশীল বল। যাবে না। 

নান্দীকার ঘখন চতুদদিক থেকে এইভাবে গালমন্দ খাচ্ছে তখন এই লেখক 
নান্দীকারের সন্ত । সেজন্যে ভেতর থেকে জানি যে, "নাট্যকারের সন্ধানে 
ছ'টি চরিত্র” নাটকটির নির্বাচন কোনে। সঙ্ঞান প্র। তাক্রয়াশীল উদ্দেশ্য থেকে করা 
হয়নি । মুলত নাটকটি ফর্ম অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় ও রুত্্প্রসাদ সেনগুপ্চকে 
আকর্ষণ করেছিল এবং অভিনয়ের চ্যালেঞুওয়াল। কয়েকটি ভূঁমক। ছিল--ফলে 
কলকাতার বুদ্ধিজীবী মধ্যবিত্ত দর্শককে আকর্ষণ করবে ভেবে নাটকটি নামানে। 
হয়ে যায় এবং ওই নাটকটিই নান্দীকারকে দল হিসেবে দাড় করিয়ে দেয় । পরে 
নান্দীকর আরেকটি প্প্রতিক্রিয়াশীল” নাটক করে--শের আফগান, 
( পিরানদেল্লোর “এনবিকো কার্তো? অবলম্বনে )-_-সেও খানকট। বাধ্য হয়ে। 
দ্বল ভাঙবার পর ( ১৯৬৬-তে শক্তিশালী অভিন্তে। অভিনেত্রীর একটি বড়ো 
গোষ্ঠী বোঁরয়ে গিয়ে থিয়েটার ওয়ার্কশপের পত্তন করে) আবার দলকে দাড় 
করানোর জন্যে । অজিতেশ কতকগুলো নাটককে আলাদ। বেছে রেখেছিলেন, 
বলতেন “এগ্তলো৷ দল ভাঙার পরবর্তাঁ নাটক। এমনিতে করৰ না, কিন্ত দল 
ভেঙে গেলে নামাতেই হবে | এই নির্বাচনে রাজনৈতিক দাস্িত্ববোধের অভাৰ 
হুয়তো। ছিল, কিন্তু নাটকের দলের দৈনন্দিন অস্ভিত্বরক্ষার সংগ্রামের সঙ্গে ধাবা 


কলকাতার গ্র.ণ থিয়েটার ২৬৫ 


যুক্ত তারাই জানেন, কথনো৷ কখনো অজ্ঞাতপারে কিছু আপে!স করতে হয়। 
নান্দীক।র সেই মুহুর্তে বাইরের কোনো সাহ্।য্য পায়নঃ কোনো ভবনের সঙ্গেও 
কখনো গীঁট ছড়া বাধেনি। উৎপল দত্তের মুখনিঃস্থত ( এই রকমই শুনে।ছ ) 
একটি ইংরেজি বাক্যাংশ তথন খুব শোনা যেত_স্ট্র্যাটোজক ফ্লোব্সবিলিটি' 
--সেটা সৎনাট্য-পস্থীদের বেলায় মহ।প|পরূপে গণ্য হয়েছে, 1কন্ত গণনাট্য- 
পস্থীদের বেলায় হয়নি । 

আমি এই কথাগুলি লিখছি খাঁমোখা পুরোনে। কাহ্মন্দি ঘাটবার জন্ত 
নয়, বামপস্থাকে অর্থাৎ আমার নিজের পস্থাকে, হেয় করার জন্যও নয়; 
খানিকটা এখনকার বিতর্কের পটভূমিটি দেখিয়ে দেবার জন্য, আর খানিকটা 
নিরপেক্ষভাবে দেখিয়ে দেওয়ার জন্য যে, নাটকে বাজনী(তর বিতকে ক্বনির্বাচত 
গণনাট্য-পন্থীর! ছুর্ভাগ্যত্রমে যাঁকে “ফেয়ার প্লে বলে তা ঘৰ সময্ম মেনে চলেন 
নি। বামপন্থাকে শক্তিশালী করার জন্টে তার দরকার ছিল। এখন তা আবে! 
বেশি করে দরকার, কারণ রাজনৈতিক দক থেকে এ রাজ্যে বামপস্থার একটি 
শক্ত ভিত তৈবি হয়েছে এবং বামপস্থী আচরপৰিধ ও বৌদ্ধিক ও সাংস্কৃতিক 
ক্রিয়াকলাপেরও একটি উন্নত ও প্রাপ্তবয়স্কোচিত আদর্শ তৈরি করতে হবে। 
চিরবঞ্জন দাঁসদের পক্ষে তবু এ কথা বল] যায় ষে, তারা যা পপ্র্যাকটিপ' করেছেন 
তাই “প্রচ” করেছেন, কিন্তু “সংযুক্ত গণশিল্পী সংস্থা'র কোনো কোনো মুখপাক্র 
সম্বন্ধে এমন সরল দাবি করা সম্ভব নয় । 

আসলে কোন্‌ নাটক “প্রগতিশীল” কোন্‌ নাটক তা নয়-_এ নিযে বহু ক্ষে্ঞে 
বামপন্থীদের নিজেদের মধ্যেও মতৈক্য দেখ। যায়নি, ফলে থামপস্থী সমালোচন। 
অনেক সময় বিশ্বাস্ততা অঞজনে ব্যর্থ হয়েছে । ন'ন্দাকার যখন আরনন্ড ওয়েস্কাবের 
'রুটুস+ অবলম্বনে 'যথন একা" প্রযোজনা করে তখন পরপর ছুটি শো-তে ছুজন 
বামপন্থী নাট্যকর্মী সম্পূর্ণ বিপরীত মত প্রকাশ করে গেলেন-_একজন নাটকটিকে 
অত্যন্ত প্রগতিশীল এবং অন্তজন চূড়ান্ত প্রাতক্রিয়াশীল সাব্যস্ত ক'রে-_এও বিস্ময়ের 
সঙ্গে লক্ষ করতে হয়েছে । রবীন্দ্রনাথের নাটক, ঝ। বহুরপী-র “অয়াদপাউস' নিয়েও 
বামপন্থীদের একই রকম সমশ্তা হয়েছে । বস্ততপনে ক্লাসিক রচন! সম্বন্ধে বামপন্থী 
সমালোচনাৰ ক্ষেত্রে অন্তত পশ্চিমবঙ্গে কোনো স্পষ্ট নীতি তৈরি হয়নি বলে 
নানা জটিলতার জন্ম হয়েছে । টলস্টম্ের “পাওয়ার অব ভার্কনেস” অবলম্বনে 
নান্দীমুখ-এর “পাপপুণা” নিযে সম্ভবত এই রকমই একটি সংশয় সৃষ্টি হয়েছিল । 
গ্রপ থিয়েটার” পাঞ্জকার একটি সংখ্যায় শ্রীচিরবন দান প্রযোজনাটির নান। 


২৬৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


সুখ্যাতি করেও শেন পর্যন্ত অভিমান প্রকাশ করেছেন জীবনধর্মী নাটকের 
প্রযোজনায় অজিতেশ বন্দোপাধ্যায়ের প্রতিভ। নিয়োজিত হল না বলে। 
অন্তযার্থ, পাঁপ-পুণা” জীবনধর্মী নাটক নয় । বাঙালি পাঠকেরা অনেকেই হয়তো 
জানেন না যে, নাটকটিকে নিয়ে এই সিদ্ধান্তের সংকটে সোবিয়েত বাশিকাকেও 
পড়তে হয়েছিল এক সময়১১। লুনাচারস্কির লেখায় সে ইতিহাস পাই। 
এ ছাড়। পরেও লেনিনগ্রাদদের নাটক সংগীত ও চলচ্চিত্র শিল্পের বাস্্রীয় 
ইনস্টিটাট থেকে ১৯৬৪ সালে “ক্লাসিকা না ৎসেনে' ব৷ ক্লাসিকের অভিনয় 
বিষয়ে । একটি বই বার কর! হয়েছে তাতে ক্লাসিকের অভিনয় ব্যাপারে যে-সব 
তত্বগত সমশ্তা উঠেছে তার বিচার করা৷ হয়েছে । সে বইয়ে টলস্টয়ের এই 
নাটকটি সম্বন্ধে বিশেষ আলোচনা আছে বলে শুনেছি । তাতে নাটকের 
আকিম চবিত্রের ব্যাখ্যায় সোবিয়েত পরিচালকদের “ররচহীন সমাজতান্ত্রিকতা? 
বা ৮01£81 50010919615]-এর নিন্দ| আছেঃ এবং পরবে তাকে 4095101৮5 
1১০7০ হিসেবে দেখানোর চেষ্টাও হয়েছে বলে পড়। গেল। ক্লাসিকৃস সম্বন্ধে 
ব্জীয় মাক্সয় সমালোচকর্দেরও একট] নীতি নির্ধারণ করা দরকার ছিল | সংযুক্ত 
গণশিল্পী সংস্থার ওই সংবিধানে ষে সব বিদেশী নাট্যকারের নাম অনুমোদিত 
হয়েছিল, তারা হলেন ও'কেসি, ব্রেশ ট, ওডেটুস, আর্থার মিলার, ভিশ নেভস্ষিঃ 
বেন্চি তুং “প্রমুখ প্রবর্তিত বলিষ্ঠ সংগ্রামী নাট্যসস্ভার” [৫] | শেকৃসপিক্ষার 
থেকে চেকফ পর্যন্ত ক্লাসিক্যাল নাটককে বেছে বিপ্লবী শর্তে তা গ্রহণ করতে 
চেয়েছিলেন তাবা । : 

রাজনীতি বনাম শিল্পের তর্ক পরে ছুটি খাতে বেশি করে বয়ে চলেছে। 
এক, গ্রামে যাওয়া না-যাঁওয়াকে কেন্দ্র করে ; দুই, প্রসেনিয়াম নাটক বনাম অঙ্গন 
মঞ্চের হঠাৎ ঘনিয়ে ওঠ। লড়াইয়ে । এ ছুটি তত্বের গতিবিধি একটু অনুসরণ 
করা যায়, তবে দ্বিতীয় বিতবে র বিচার আমব] ভিন্ন একটি নিবন্ধে করছি। 


গ্রামে যাওয়া / না-যাওয়া 


শ্রশেখর চট্টোপাধ্যায় ইডেন গার্ডেনে যুব-উৎসবের মঞ্চ থেকে উনিশ-শে! 
ষাটের গোড়ায় একবার বজ্রগর্জনে বহুরূপী নান্দীকার ইত্যাদি দলকে ধিক্কার 
দিয়েছিলেন নিউ এম্পায়ারের শীতাতপ নিয়ন্ত্রিত অডিটোরিয়ামে নাটক করার 
জন্য । ব্হুরূপীর পক্ষে কথ। বলার আমি কেউ নই, কিন্ত তখনকার নান্দীকার 
অন্য সব দলের মতোই বাংলাদেশের নান। অঞ্চলে গিয়ে নাটক করেছে, কম বেশি 


কলকাতার গ্র.প থিয়েটার ২৬৭ 


দুর্গম অঞ্চলেও । কমিউনিস্ট পার্টির কোনো শ্যত্র থাকলে কষ্ট অনেক বেশি 
ক্বীকার করেছে, অর্থ অনেক কম নিয়েছে, কখনো খরচার বেশি কিছুই নেয়নি । 
আমার মনে আছে একবার কোনে। একটি নাট্যোতসবের সঙ্গে কংগ্রেন দলের 
যোগ ছিল বলে লোভনীয় প্রস্তাব সত্বেও আমবা তা বাতিল করে দিয়েছিলাম । 
বস্ততপক্ষে সেই মুহুর্তে কার। দুর দৃরান্তে গ্রামের একেবারে ভিতরে গিয়ে আভনম্ব 
করে এসেছেন লেকথা জানতে ইচ্ছে করে। তাদের তালিকা নিশ্চয়ই খুব বড় 
হবে না-কাবরণ ১৯৭৮ লালেও থিয়েটার ওয়রকশপ আয়োজিত একটি সেমিনারে 
শেখরবাবুকে একই ছুঃখ করতে শুনলাম, কেউ গ্রামে যাচ্ছে না। সত্যিই তো । 
সকলেই শহরে আধা-শহরে ঘাচ্ছে-_ট্রেনে বা বাসে করে যেখানে যাওয়। যায়, 
নয়তো৷ আমন্ত্রণে দিল্লি বন্ধে আমেদাবাদ লখনউ পাটনা৷ ঘুরে আসছে । লটবহর 
সেট ফ্ল্যাট প্রপার্টির বোঝ! মাথায় করে পায়ে হেটে তো৷ আর যাওয়া যায় না । 
তাছাড়া আরও কথা৷ আছে। গ্রপ থিয়েটারের কর্মারা কলকাতার বাইরে 
যান আধকাংশত শনি-রবিবারে । সেই দেড়দিনের সফরে আর কতদূর যাওয়। 
চলে, অন্তত লোমবার এসে আঁফসে স্কুল কলেজে হাজিরা তো! দিতে হবেই । 
এমন কোনে জায়গায় কী করে যাওয়া যাবে যেখানে যেতে-আসতেই তিন দিন 
লগে ধরা যাক সুন্দরবনের গোপাবা অঞ্চলে? দি ছুটি ।নতেই হয়, তাহলে 
দিল্লি বন্ধের জন্যে ছুটি না নিয়ে গোসাবার জন্যে কে ছুটি নেবে? যাত্রার মতো 
পেশাদার হলে নিজেদের বা চার্টার্ড বামে চড়ে কয়লাখনি অঞ্চল হয়ে উত্তরবঙ্গ 
আসাম ও ত্রিপুর। পর্যন্ত চক্কর লাগানো যেত, ব্রডওয়ের মঞ্চে পাকাপাকিভাবে 
নামানোর আগে নিউ ইয়র্কের পেশাদার দল ষেমন একসময় “কোড্‌্স” এ বেবিয়ে 
পড়ত । আর শহরের একটি মঞ্চের সঙ্গে ধার। বীধ। পড়ে গেছেন এবং সেই মঞ্চের 
উপযোগী নানা প্রযোজনা করেছেন তাদের পক্ষে শ্রামে বেবোনো তো আরো! 
অসম্ভব । অঙ্গার বা “কল্লোল-এর বিশাল সেট নিষে কি গ্রামে যাওয়। যায়? 
কুতরাং গ্রামে যাঁওয়। মুখের কথা নয় । ওই সে'মনারে চেতনার অরুণ 
মুখোপাধ্যায় বরং সাদামাঠা স্পষ্ট কখায় এই দাখিটির ভিতরকার ফা।ক ধাবিয়ে 
চেষ্টা করেছিলেন । 

তাহলে গ্রামের মানুষ কী করবে? দুর গ্রামের মানুষ-দূর অর্থাৎ দুর্গম 
গ্রামের মানুষ । ভৌগোলিক ভাবে কলকাতা থেকে চল্লিশ পঞ্চাশ মাইলের 
মধ্যে এমন গ্রাম আছে যেখানে থেকে কলকাতায় পৌছোতে প্রায় দুদিন লাগে । 
সেখানে নাটক যাওয়া তো! দুরের কথাঃ কোনো হাতুড়ে ভাক্তারও যায় না। 


২৬৮ নাটমঞ্চ নাটারূশ 


সেই সব গ্রামে ষাওয়ার ওচিত্য সম্বন্ধে কেউ সংশম্ম পোষণ করে না, কিন্ত 
গণনাট্য নিয়েই বা ক-জন গেছেন সেখানে? বস্তুত “গ্রামে যাওয়া” কথাটি একটি 
অস্পষ্ট ধৌঁক্স। তৈবি করেছে ঠিক কোথায় কীভাবে যেতে হবে, গিয়ে কী কী 
করতে হবে, ষে গ্রামে ভাক্তার ওষুধপত্র, রেশনের গম, পানীয় জল পৌছোয়স না 
সেখানে শুকনো। নাটাসংস্কৃতিকে নিয়ে গিয়ে কী হবে-_-ত। কিন্তু কেউ বুঝিয়ে 
দ্রেবার দায়িত্ব নেয়নি । একমাত্র রাজনৈতিক দলের সঙ্গে যুক্ত নাট্যদল/-_ 
ধাদের পথ-নাটিকা তৈরি আছে এবং রাজনৈতিক কারণে যাদের গতিবিধি 
ব্যাপক-_-তীদের পক্ষেই দুর-দূর গ্রামে যাওয়ার একটা সঙ্ঞান পরিকল্পনা নেওয়! 
সম্ভব-_-ভারতীয় গণনাট্য সঙ্ঘ যেমন একসময় বেশ কিছু গ্রামে গিয়েছে, পীচ- 
দশ মাইল হেটেও গেছে । আর যেতে পারে বাদল সরকারের “শতাব্দী” বা 
খড়দার “লিভিং 1থয্সেটার ইত্যাদির মতে। দল- ধীদের নাটক করার জন্যে শুধু 
মানুষগুলোকে নিয়ে গেলেই হল--কিছু বয়ে নিয়ে যাবার দরকার নেই। গ্রুপ 
থিয়েটারের যেসব দল সেরকম নাটক তৈরি করে বাঁখছেঃ চেতনা যেমন-_তাবরাও 
এরকম ভারহীন চলাফেরা করতে পারে । পরিবহণ একট পেলেই হল। কিন্তু 
সব গ্রপ থিয়েটার সবরকম নাটক নিয়ে গ্রামে পৌছুতে পারবে না ॥ যেমন 
থিয়েটার এয়ার্কশপের “নরক গুলজার" বা “মহাকালীর বাচ্চা” নিয়েই সহজ নয় 
সেই অর্থে গ্রামে যাওয়া । তাহলে বলে দিতে হবে বাস ব৷ ট্রাকের আওতাম্ব 
যেসব গ্রাম পড়ে শুধু সেখানে গেলেই চলবে । মনে পড়ে লিটল থিয়েটার 
গ্রপকেই সম্ভবত “কল্লোল সম্বন্ধে বিজ্ঞাপন দিতে হত--'এই নাটক মিনার্ভা 
মঞ্চে ছাড়া আর কোথাও অভিনীত হৰে না ।? 

ফলে গ্রামে যাওয়ার তর্কটার শেষ পর্যন্ত কোনো মীমাংসা হয়নি । রাজ- 
নৈতিকভাবে সবচেয়ে বেশি “কমিটেড?১ বাজনৈতিক দল-সংশ্লিষ্ট গণনাট্যের 
দ্লগুল ছাড়া গ্রপ থিষেটাবের প্রা সকলেই 117 5০৬1০০ দিয়েছেন, কিন্তু 
যাবার বেলায় সকলেই গ্রাম কথাটার একট। স্থবিধেজনক ও সংকীর্ণ অর্থ করে 
নিয়েছেন--ক. কলকাতার বাইরের কোনো জায়গা; খ. যা বাস-ট্রাকের 
চলাচলের পথে পড়ে, গ. যেখানে ইলেকট্রিক আলে ও মাইক্রোফোনের স্থবিধে 
পাওয়া যায়; এবং সবচেয়ে বড়ো কথাঃ ঘ. যেখানে নেবার মতে। “পার্টি” আছে, 
যারা দলের কল্‌ শো-র খরচা দিয়ে নিয়ে যেতে আগ্রহী । নিজেদের উদ্যোগে 
গ্রামে--এমনকী এই সংকীর্ণ অর্থের গ্রামেও-_গিয়ে নাটক করে এসেছেন এমন 
দলের কথা তে শুনিনি । বরং প্রয়াত সেহাংস্ড আচার্ধের মুখে একবার 


কলকাতার গ্রপ থিয়েটার ২৬৯ 


গুনেছিলাম, কোনো! একটি নামকরা অভিনেতা-প্রষোজকের দল বজবজের 
সাতগাছিয়াতে শ্রীজ্যোতি বস্থর নির্বাচন কেন্দ্রে নাটক করতে গিয়ে প্রথমেই 
ধাতায়াত-বাবদ আটশো! টাঁক। চেয়ে নিয়েছিলেন । নাটক করার জন্য অবশ্ঠ 
কোনে। টাকা তারা নেননি । 


দ্বিতীয় বিতর্ক: শৌখিন, না! পেশাদার 


আমরা দেখেছি যে, গ্রপ থিয়েটার মূলত পার্ট-টাইম উপজীবিকী। এই 
চল্িশ-বেয়াজিশ বছরের ইতিহাসে এই থিয়েটারে নাটককে পুরেপুবি জীবিকা 
হিসেবে গ্রহণ করেছেন, এবং অন্য কোনো চাকরি নেন'ন- এমন লোক লংখ্যায় 
খুব কম। গ্রুপ থিয়েটারের ক্ষেত্রে শত্তু মিত্র তৃপ্চি মিত্রই বৌধহয় সর্বপ্রথম 
কেবলমাত্র নাটক করাতেই আত্মনিয়োগ কবেন ; কিন্ত তাতে সংকুলান হত না 
বলেই তাদের ব্ছবার ফিলঘে প্রযোজনা পরিচালনা অভিনয় করতে হয়েছে, শু 
মিত্রকে রবীন্দ্র-ভারতীতে অধ্যাপনা! করতে হয়েছে, কখনো ফেলোশিপ গ্রহণ 
করতে হয়েছে সংগীত নাটক অক দেশী ব। বিশ্বভারতী । পরে উৎপল দত 
শোভা সেনকে অজন্ত্র কণমে আনব করতে হয়েছে । থিয়েটবের অনেক 
পরিচ।লক অভিনেতাকে যাত্রায় যোগ দিতে হয়েছে, অজিতেশ খন্দ্টোপাধ্যায়কে 
পর্ধন্ত । সাম্প্রতিক কালে কেয়া চক্রবর্তাঁ, রুত্রপ্রসাদ সেনগ্রপ্ত, বিভাস চক্রবর্তী 
অধ্যাপনা বা দুরদর্শনের চাকরি ছেড়ে দিয়ে পুবৌদস্তর নাটকে এসে যুক্ত 
হায়েছেন, কিন্তু শুধুমাত্র নাটকের আয়ে তাদের পুরো সংসার চলেছে_-এমন কথা 
বোধহয় বল। যাবে না । 

স্থতরাং নাটক বিষয়টিকে ধার জীবনে যথেষ্ট গুরুত্ব দিয়ে গ্রহণ করেছেন 
তীদের মধ্যে এই প্রশ্ন প্রথম থেকেই ছিল যে? জীবন ব৷ কর্মের অংশ কতট। দেওয়া 
বায় নাটককে? কারণ নাটকের সঙ্গে পার্টটাইম ব৷ অস্থায়ী সম্পর্ক থাকলে 
শিল্পী বা নাটক কারো পক্ষেই খুব একটা স্থরাহা হয় না। বাংলা গ্র“প 
থিয়েটারের এইটে একটা বড় সমন্তা। এখানে যত লোক আমে অধিকাংশই 
চিরস্থায়ী ভাবে সারাজীবন নাটক করার বাসন। নিয়ে আসে না, আসে ছুদিনের 
শখ মিটিয়ে নেবার জন্তে । যদি সকলেই দেভাবে নাটক করতে চাইত আমাদের 
অর্থনীতিতে তার স্থযোগও হত কিনা সন্দেহ । অন্যদিকে গ্রপ থিয়েটারের 
লোকদের প্রথম দ্রিকে একট। রোমান্টিক আদর্শবাদও ছিল--টাকার জন্যে বা 
লাভের জন্যে নাটক করব না । ফলে একধবনের শ্রম, কষ্ট স্বীকার ও আত্মত্যাগ 


২৭ নাটমঞ্চ নাট্যরূণ 


চালু হয়েছিল_-আদর্শের বা আনন্দের জিনিসকে কেরিয়ারে অস্থবাদ করতে 
চায়নি অনেকে । সেটা গ্রুপ থিয়েটারের “ইমেজ'কে উজ্জল করেছিল সন্দেহ 
নেই। কিন্তু তার মাশুলও গুনে [দতে হয়েছে, ড্ুপ-আউটের সংখ্যা প্রচুর বেড়ে 
গেছে । বয়ে করে কিংবা চাকরি পেয়ে দল ছেড়েছে ছেলেমেয়ে । কিংব৷ 
শরীরে রক্তের জোর কমে এলে অনেকেই অবসর নিয়েছে । অনেকেই আবার 
গ্রুপ থিয়েটারে এসেছে ফিলমে পৌছোবার আগে ত্যাপ্রেন্টিসগিরি করতে বা 
ফিলমের লোকেদের চোখে পড়বার আশায় । ফলে গ্র,প থিয়েটারের জনসংখ্যার 
একটা বড়ো অংশই ভাসমান- তখনও ছিল এখনও আছে। ফলে তার ভিত্তি 
নড়বড়ে থেকে গেছে। 

এ থেকে পরিজ্রাণের বাস্তা কী? শল্তু মিত্র তৃপ্তি মিত্র উৎপল দত্ত অজিতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায় ক্দ্রপ্রপাদ বিভাস যে-আশক্সবিশ্বাস নিয়ে বাপ দিতে পাবেন 
অনিশ্চিত ভবিষ্যতে সেই আত্মবিশ্বাস) এবং তাকে মদত দেওয়ার মতো 
অভিনয়সামর্থ্য ক-জনের আছে? তবু এক সময় শুনেছি বহুরূপীতে নাকি একটা 
জাতিভেদ-প্রথা তৈরি হয়েছিল । দুরে ট্রেনে কোথাও যেতে হলে, শু মিত্র, 
তৃপ্ডি মিত্র যেতেন কাস্ট ক্লাসে, তারপরে কিছু লোক সেকেও্ ক্লাসে, এবং বাকিরা 
তখনকার থার্ড ক্লাস কামরায় । দু-একজনের জন্যে চিকেন শ্টাগ্ডউইচ এসেছে 
ম্যানেজারসাহেবের কোয়ার্টার থেকে» বাকিদের কপালে চা-বিসষ্কুটের বেশি 
জোটেনি । হ্বপন মজুমদার অবশ্ঠ এটাকে “গুরুজন”দের জন্য “ম্বচ্ছন্দতাবিধানের 
চেষ্টা” হিসেবে দেখেছেন ।১২ এটা! নিয়ে গ্রপ থিয়েটারে অন্যান্রা হাসাহালি 
করেছে, বহুরূপীকে “বহু £২এ০০, বলে ব্যঙ্গবিদ্রপও করেছে কেউ আড়ালে। কিন্তু 
শহিদ হয়ে যাওয়া বা বরণে ভঙ্গ দেওয়া এবং অন্যদিকে (প্রফেশনাল? হওয়া এ 
ছুয়ের অতিরিক্ত কোনো মধ্যপন্থা আবিষ্কার করতে পারেনি । উৎপল দত্তের 
পরিচালনায় লিটল থিয়েটার গ্রুপ ১৯৫৯ থেকে মিনার্ভায় এবং অজিতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায়ের পরিচালনায় নান্দীকার ১৯৭১ থেকে রঙ্জনায় লিজ পেয়ে 
নিয়মিত অভিনয় শুরু করে। জানি ন। তাঁদের মধ্যে কী ধরনের জাতিভেদ প্রথা 
তৈরি হয়েছিল | নান্দীকার আগে “গাড়ি ভাঁড় বাবদ" কিছু কিছু টাক! দেওয়ার 
ব্যবস্থা করেছিল; সেকথা বলেছি । তাতে সমস্যার সমাধান হলে পরে বঙগনা 
নেওয়ার দরকার হত না। অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় বাগুইআটি কুলের শিক্ষকতা 
ছাড়েন “হাটে বাজারে, ফিলমটিতে জনপ্রিয়ত। পাবার পর--কিস্তু তীকেও ফিলম 
এবং নাটক এই ছু-নৌকোক্স প। দিয়েই চলতে হয়েছে। হাত পাততে হয়েছে 
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যাত্রার কাছেও। অর্থাৎ শুধু নাটক করে বু'দ্রজীবী সমাজে হুই-হই ফেলেও 
ভন্ত্র গ্রাসাচ্ছাদন জোগাড় করা যায় না, সেটা স্পষ্ট । এ সত্য শ্তু মিত্র তৃপ্তি 
মিক্রঃ উৎপল দত্তঃ অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় সকলেই নিজের নিজের মতো করে 
বুঝেছেন_উৎপল দত্বকেও তে তৃতীয় চতুর্থ শ্রেণীর হিন্দি ছবিতে অভিনয় 
করতে হচ্ছে । এ বিষয়ট। বাঙালি দর্শকের যথেষ্ট বুঝেছেন কিন। সন্দেহ । 

এর মধ্যে একটি নতুন প্রচেষ্টার স্ত্রপাত হয়েছিল শখ, অনুরাগ ও জীবিকাকে 
মেলানোর, সেটি কুত্রপ্রসাদ সেনগুপ্তের উদ্যোগে প্রতিষ্ঠিত ক্যালকাটা বেপা্টবি 
থিয়েটার বা কলকাতা নাট্যকেন্দ্র। ১৯৮৭ সালের অক্টোবরের শেষে বেরটোল্ট 
ব্রেশটের "গালিলেওর জীবন, নাটকটি নিয়ে এদের প্রযোজনার ইতিহাসের 
আরম্ভ হল। নাটকটি পরিচালনা করেছলেন পূর্ব জার্খানির ভাইমার 
বিপাবলিকের বাষ্ত্রীয্ নাট্যশালার রেসিভেপ্ট (ডিরেক্টর ফ্রিটুন বেনেভিটুস | 

এই দলটির গঠন খুব কৌতুহলোদ্দীপক | নান্দীকার, থিয়েটার ওয়ার্কশপ, 
চেতনা, কিক (জোছন দস্তিদারের এখনকার দল ), শূত্রুক, থিয়েটার কমিউন 
এই কয়েকটি দল থেকে রদ্রপ্রসাদ সেনগুঞ্চ, বিভা চক্রবর্তী ও অশোক 
মুখোপাধ্যায়, অরুণ মুখোপাধ্যায়, জোছন দাত্তদার, দ্বিজেন গঙ্গোপাধ্যায় নীলকণ্ 
পেনগ্ুপ্ত প্রভৃতিরা এবং দলের বাইরে থেকে মো।হত চট্টোপাধ্যায় (নাটক ), 
তাপস সেন, কনিষ্ক সেন ( আলে। ), এবং শু মত্র ও শাওলী মিত্র ( অভিনয় ) 
এঁদের সঙ্গে যুক্ত হয়েছিলেন। এদের কাজকর্ম খুব সুসংগঠিত ও গোছানো । 
যতদূর জানা গেছে, এইসব ব্যক্তি ও দল সম্পূর্ণ “প্রফেশনাল” ভিত্তিতে এই 
প্রতিষ্ঠানে এসে যুক্ত হয়েছেন। বলা বাহুল্য, ঠিক হয়ে।ছল কে, প্রতিটি ব্যক্তি 
পারিশ্রমিক পাবেন, এবং সুনির্দিষ্ট ও পরিফার চুক্তির শর্ত মেনে নিজের নিজের 
কাজ করবেন। 

এর মধ্যে কয়েকটি প্রশ্ন উঠে পড়ল। তার একটি+ এতে এই দলগুলর 
এবং সামগ্রিকভাবে বাংলা থিয়েটারের কী লাভ হবে? এর একরকম উত্তর 
তৈরি ছিল__-আন্তর্জাতিক সহযোগিতায় ভাবতবিখাত কিছু শিল্পীকে নিজকে 
একটা ভালে নাটক হচ্ছে, সেটাই কি যথেষ্ট ভালো! ব্যাপার নয়? ধৃমধাম করে 
হাউজ ফুল হল-_এতো। বাংল থিয়েটারেরই পুষ্টি । ভারতবর্ষের একজন শ্রেষ্ট 
অভিনেতাকে অসংগত অবসরজীবন থেকে বার করে এনে উত্তর কালের দর্শকদের 
সঙ্গে পরিচয় করিয়ে দেওয়া হল- সেটাই বা কম কী? তবে দলের শবচেয়ে 
সমর্থ অভিনেতারা অন্যত্র ব্যস্ত থাকলে দলকে অন্তত কিছুটাও ক্ষতি ত্বীকার 


২৭২ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


করতে হবে-_সে ক্ষতিপূরণ করার কী ব্যবস্থা করা হয়েছিল জানি না। 

দ্বিতীয়ত, এদের শুরুর সময়ে কয়েকটি বিতর্ক তৈরি হয়েছিল | টিকিটে এরা 
কী যেন ভেবে 1২156 ০৫ 4১100195100 59219" ছাপিয়ে দিয়েছিলেন, 
গ্রপ থিয়েটারের ইতিহাসে যে-কাজের নজির নেই । প্রশ্ন হল+ ওই বুলিটি না 
ছাপিয়েই তো গ্রপ থিয়েটারের অভিনয় চলেছে এতকাল, আজ এ"বা এঁ «এলিট' 
মনোভাবের শিকার হলেন কেন? পরে কথাটি টিকিট থেকে তুলে দেওয়াতে 
এক ধরনের প্রচ্ছন্ন স্বীকারোক্তি কর৷ হয়েছিল যে, না, কাজটা ঠিক হয়নি । 

তারপরে প্রথম কয়েকটি শো"র শতকর! পঞ্চাশ ভাগ টিকিট এ'ব। নিজেদের 
ত্বজনবন্ধু ও ০শুভানুধ্যাক্ীদের' জন্যে রেখেছিলেন । শ্রীযুক্ত তাপস সেনকে ওই 
টিকিট-_য। পয়স। দিয়েই কিনতে হয়েছিল, আমস্ত্রণ-পত্র নয় দেবার সময় এরা 
বলেছিলেন শমীক বন্দ্যোপাধ্যায় বা ধরণী ঘোষকে ওই টিকিটের ভাগ দেওয়া! চলবে 
না। কেন? আনন্দবাজার পত্রিকায় চিঠি লিখে (৭.১২.৮*) এরা জানালেন যে, 
শমীক এবং ধরণীথাবুকে এরা কলকাতা নাট্যকেন্দ্রের “শুভানুধ্য।ফ্ী” মনে করেন 
না। শমীকের অপরাধ শমীক গ্রসেনিয়াম থিয়েটারের বিরুদ্ধে তাত্বিক আপত্তি 
তুলেছে__-তাই সে কলকাতা৷ নাটাযকেন্রেরও শত্রু হল । আর স্টেটসম্যানের নাট্য- 
সমালোচক ধবণীবাবুর অপবাধ স্পষ্টতর | গ্রুপ থিয়েটার আবার ধরণীবাবুব 
০6০ 70176 | উনি যে-কোনো! প্রসঙ্গে গ্রুপ থিয়েটারকে একহাত নিয়ে নেন। 
এমন-কী পরলোকগত অসীম চক্রবর্তী কেন “বারবধৃ'র মতো। অপনাটক করতে 
গেলেন, তার মূলেও ধরণীবাবু গ্র.প থিয়েটারের বদমাইশি আবিফার করেছেন-_- 
মুপপিদাবাদে হল না বৃষ্টি, তার ঘূলে আছে কমিউনিস্টির ধরনে । কিন্তু 
শমীকবাবু তে। জানতাম অনেক দলকেই পাহাষ্য করেছেন নান! ভাবে, দিন 
পেবিয়ে ঘাবার পর সংগীত নাটক অকাদেমীর গ্র্যাণ্ট পাওয়ার ব্যবস্থা করে, 
কল্‌ শে পাইয়ে দিয়ে; উৎসাহব্যঞ্ক সমালোচনা লিখে, স্থভেনিরে বিজ্ঞাপন দিয়ে 
ইত্যাদি । তাকে প্রতিপক্ষ বলে মার্কা মেরে দেওয়া কি একধরনের খণশোধ ? 

ষে যত বড়ে। শক্র হোক, কাগজে তাদের অবাঞ্চত ঘোষণ| করা রুচিহীনতাব 
পরিচয় । বন্ধু শমীকের সঙ্গে নান। বিষয়ে আমার মতের অমিলের এলাকা 
আছে। গ্রুপ থিয়েটার সম্বন্ধে ধরণীবাবুর প্রায় কোনো বক্তব্যেই আমার সমর্থন 
নেই। তবু প্রকাশ্ঠতাৰে এদের 259150129. 10017-851265 বলে ঘোষণ। করার 
মধ্যে নাট্য আন্দোলনের অগ্রগতির কোনো চিহ্ন নেই। আৰ বিজ্ঞাপনে 
আলাদা করে শু মিত্রের একটি 50: 211118 দিয়ে যে-জিনিস কর! হয়েছিল 
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তাতে “শোলে' জাতীয় 1010103-909057 বন্ধে ছবির অনুষঙ্গ মনে আসে। 
বেশির ভাগ দর্শকও সেইভাবেই নাটকটি দেখতে যাচ্ছিল বলে একটি রিপোর্টও 
দেখেছিলাম | নানা মহলে অসন্তোষ তৈরি হচ্ছিল তাও জেনেছিলাম-_এবং 
গ্রপ থিয়েটারের আদর্শ ও বিশ্বাসের সঙ্গে সংগতিহীন কিছু কিছু এদের কাজে 
লক্ষ করা গেছে। 

তবু এ চেষ্ঠাকে অবান্তর বল! যাবে না । গ্র.প থিয়েটারের এবং নাট্য- 
আন্দোলনের আদর্শের সঙ্গে এই চেষ্টার কিছু অসংগতি দেখ। গেছে, যে-সব প্রশ্ন 
উঠেছে সবগুলোর স্পষ্ট উত্তর পাওয়া যায়নি । কিস্তু যদি শখ ও জীৰিকার ছন্দের 
একট। সমাধান এই চেষ্টা থেকে হত, কোনে! একটা পথ খুলে যেত, সেটারই 
যথেষ্ট সার্থকত। থাকত । ওই প্রয়াস ষে একটি নাট্যপ্রোজনাতেই দম ফুবিয়ে 
ফেলল, তাতে তার ভিতরকার দুর্বলতা ধর! পড়ল বই কী। এ সত্বেও এই বিষক্ষী 
লক্ষ্যের পাশাপাশি বহু বাঙালি যুবক শুধু আদর্শের জন্যে অর্থ শ্রম ও শক্তিক্ষয় 
করে ঘাবেন আরো! দীর্ঘকাল । গ্রুপ থিয়েটারের চবিত্রও আস্তে আস্তে বদলাবে, 
যেমন বর্দলেছে পেশাদার থিয়েটাবেরও চরিত্র । ক্যাবারের পাশাপাশি কিছু 
পরিচ্ছন্ন ও সচেতন নাটকও তো৷ পেশ করেছে এ মঞ্চ । 


তৃতীয় বিতর্ক : দল ভাঙা! ভালে! না খারাপ 


গ্রপ থিয়েটারে দল ভাঙার ইতিহাসও খুব পুরোনো । আই" পি- টি. এ. 
ষে টুকরো টুকরো হয়ে গেল তার মূলে কতট। রাজনৈতিক বা তাত্বিক যুক্তি 
ছিল জানি না, কিন্তু আলাদা হয়ে বহুরূপী-র সংগঠন নিশ্চয়ই রাজনৈতিক, 
অর্থাৎ প্রত্যক্ষ রাজনীতি থেকে বা দলীয় নিয়ন্ত্রণ থেকে সরে যাওয়ার, উদ্দেস্ত 
প্রণোদদিত। তারপর বহুরূপী ভেঙে রূপকার (১৯৬৩), নান্দীকার ভেঙে 
বিয়েটার ওয়ার্কশপ (১৯৬৬ ) এবং পরে নান্দীমুখ (১৯৭৭ ), লিটল থিয়েটার 
ভেঙে চলাচল, পরে পি. এল. টি. গন্ধর্ব ভেঙে নক্ষত্র, নক্ষত্র থেকে থিয়েটার 
কমিউন ইত্যাদি দৃষ্টান্ত সকলেরই চোখের সামনে । বহুরূপী সব মিলিয়ে 
ন-বারের মতো। ভেঙেছে । 

দল ভাঙার পদ্ধতিও সব ক্ষেত্রে একরকম নয় । কোথাও দলের মূল 
অভিনেতা -পরিচালকের সঙ্গে মতবিরোধের ফলে কিছু লোক বেরিয়ে গিয়ে অন্ত 
দল তৈরি করেন। বূপকার, থিয়েটার ওয়ার্ক শপঃ চলাচল তৈরি হয়েছিল এই 
ভাবেই । আবার কোথাও দলের প্রধান অভিনেতা-পরিচালক বেরিয়ে আসেন 
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কিছু বিশ্বস্ত সঙ্গীকে নিয়ে : মূল দলটি তখন অন্য কারে! নির্দেশনায় সমাস্তরাল- 
ভাবে অভিনয় করতেই থাকে । এ ধরনের ঘটনা তত বেশি নয়। নান্দীকার 
থেকে নান্দীমুখের উত্তৰ ঘটেছে এই ভাবে-_আ্যামিবার ভাগ হওয়ার মতেো। করে। 
কিছু ক্ষেত্রে পুরোনো দলের ভম্মাবশেষের ওপরে নতুন দল তৈরি হয়েছে। 
উৎপল দত্তের লিটল থিয়েটার গ্রুপ বিলুপ্ত হয়ে হয়েছে পিপলস লিটল 
থিয়েটার । এটা মূলত নামের পবিবর্তন, এবং বাইরে থেকে যতটা বোঝা সম্ভব 
তাতে মনে হয়ঃ দলনেতার রাজনৈতিক “কমিট.মেণ্টে'র একটা ইঙ্গিতও দেওয়। 
হয়েছে “পিপলস' কথাটির মধ্যে। অন্যত্র আবার কিছু লোক দল ছেড়ে গিয়ে 
হারিয়েও যায়-_কিন্ত সেট। দল ভাঙার ক্ষেত্রে খুব প্রাসঙ্গিক নয় । 

কী কারণে, কতভাবে দল ভাঙে তার স্ষক্ষ্ম পর্যালোচনা করার জায়গা এটা 
নয়। আমরা শুধু লক্ষ করব যে, বাংলাদেশের গ্র,প থিয়েটারে দল ভাঙা একটা 
সহজ এবং পৌনঃপুনিক ঘটনা । এক নাটকের বন্ধু ঠাট্টা করে বলেছিলেন, 
এরই নাম ভাক্লালেকটিকূম ! দ্বিতীয়ত লক্ষ করার বিষয় এই যে, এ সত্বেও 
সকলেই ঘটনাট। অপছন্দ করেন, দল ভাঙাকে গহ্থিত কাজ বলে মনে করেন । 
কলে এক পক্ষ অন্য পক্ষকে দোষারোপ করতে থাকেন, আর অন্যরাও বিশেষত 
শুভান্ুধ্যায়ীরা, চেষ্টা করেন প্রথমদিকে ছুপক্ষকে কোনো একট। বোঝাপড়ায় 
নিয়ে আসতে-_নান্দীকার থিয়েটার ওয়ার্কশপের ক্ষেত্রে যেমন শ্রীশভূ মিত্র খুব 
চেষ্টা করেছিলেন । আবার শ্রীউৎপল দত্ত তার ত্বভাবসিদ্ধ ধরনে অজিতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায়কে বলেছিলেন, “দল ভেঙে গেছে কী বলছেন? বলুন কিছু লোক 
দল ছেড়ে বেরিয়ে গেছে ! বাঘের বাচ্চার মতো লড়ে যান!” 

বেশির তাগ সময় দল যে কোনে তাত্বিক বা মতাদর্শের কারণে ভাঙে তা৷ 
নয়। ভাঙে একই দলে অন্য একটি ব৷ একাধিক ব্যক্তিত্ব প্রধান হয়ে ওঠে বলেঃ 
10219010811 01991) থেকে । সেক্ষেত্রে "দল ভাঙা ব্যাপারটা খারাপ'-_এই 
সিদ্ধাত্তকে প্রাচীন মূল্যবোধের ভগ্নাবশেষ বলে মনে হয়, খানিকটা মধ্যবিত 
ভগ্ডামির মতো | 1 অনিবার্ধ কিংবা প্রত্যাশিত-_তাকে খারাপ বলে মার্কা 
দ্েগে দিলেই তা বন্ধ হয়ে যাবে না। এ যেন ভিভোর্স ব্যাপারটা শুনে আতকে 
ওঠার মতো । তা হ্বামী-্ত্ীর সম্ন্ধ যদি বা! পূর্বজন্মে বাঁ হ্বর্গে ঠিক হয়ে থাকে, 
নাটকের দলের লোকেদের সম্বন্ধ তো আর সেভাবে কেউ বেধে দেয়নি। 
আমার মনে হয় এক্ষেত্রে পুরোনে। ধারণাকে আকড়ে ধরে না৷ থেকে অন্য একটা 
দিক থেকেও জিনিসটা দেখার চেষ্টা কর! যায়। দল ছেড়ে বেরিয়ে এসেও 
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থিয়েটার ওয়ার্কশপ ঘদি “রাজরক্ত' বা “চাক-ভাঙা মধুর মতো নাটক উপহার 
দিতে পারে, নান্দীমুখ তেরি করেও অজিতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় যদি “পাপ-প্ুণ্য*-এর 
মতো নাটক প্রযোজনা করতে পাবেন, ভাঙা দল নিয়ে অশোক মুখোপাধ্যায় 
থিয়েটার ওয়ার্কশপে তেড়েফুড়ে উঠতে পারেন “বেলা অবেলার গল্প" নিয়েঃকিংবা 
বিচ্ছিন্ন হয়ে বিভাস চক্রবর্তা করতে পারেন অসামান্য “মাধব মালকী কইন্যা”, 
কিংবা বহুরূপী থেকে সরে আসা! রমাপ্রসাদ বণিক করেন “আগশ্ুদ্ি', শাগুলি মিত্র 
করেন “নাথবতী অনাথব্ৎ-_তাহলে তো গ্র,প থিয়েটারই সমৃদ্ধ হয়, বাংল! 
থিয়েটারেরই আখেরে লাভ হয়। দল ভাঙার ফলে যে-সব মানবিক সমস্তার 
উদ্ভব হয় সেগুলির প্রতি সমবেদনা জানানো এক কথা, আর দল-ভাঙাকে 
(অর্থাৎ দুটি দলে আলাদ] হয়ে যাওয়াকে) এক কথায় বাজে ব্যাপার বলে দেওয়া 
অন্য কথা । হ্য়তে। অনেক কিছুর মতে। এক্ষে তেও ভবিষ্যতের হাতেই বিচারের 
ভার তুলে দেওয়া ভালো । কিছু ব্যক্তি অবশ্য হাবিয়ে যাবেই, অভিনয়-ক্ষমতার 
অভাবে হোক, নতুন সংগঠন গড়ে তোলা'র সামর্থ্য না থাকার দরুনই হোক। 

এই প্রবন্ধে মূলত আলগাভাবে কতকগুলি বিতর্কের ছবি তুলে ধরা হল। 
আরো বিতর্ক আছে, সেগুলি তত গুরুত্বপূর্ণ নয়। এঁতিহাপিক তথ্য এ 
প্রবন্ধে সব সময় প্রতিটি ।ভটেইলে য্থাষথ নাও থাঁকতে পারে__কিস্ত তর্কের 
ধারাগুলি সততা ও নিরপেক্ষতার সঙ্গে অনুধাবন করার চেষ্টা কর] হয়েছে । 
এই প্রবন্ধের লেখক এমন একটি ব্যক্তি যার আলাদা-আলাদ। কারণে শু মিত্র 
এবং উৎপল দত্ত উভয়েরই ভালো প্রযোজন। বা অভিনয় ভালে লাগে, এবং যে 
দুজন সম্বন্ধেই শ্রদ্ধা পোষণ করে। তবে এই শ্রদ্ধা ভক্তিরস নয়, সমালোচনার 
অধিকার অঁপে দেওয়া আত্মনিবেদন নয়। ফলে শল্তু মিত্রকে সে যেমন নানা 
বিষয়ে সমালোচনা করেছে তেমনি নিজেকে বামপন্থী মনে করলেও নাটকের 
ক্ষেত্রে উৎপল দত্ত ও অন্যান্য কয়েকজন বামপন্থীদের সমালোচন। থেকে নিষ্কাতি 
দিতে পারেনি । তাতে হয় তো৷ কোনে পক্ষকেই খুশি করা যাবে নাঃ কিন্ত 
তাতে এই লেখক নিজে অসুখী বোধ করার কোনো! কারণ দেখতে পাচ্ছে না। 


টাক ও সৃত্রনির্দেশ 
১. বলা বাহুল্য, ১৯৬৬ পর্বস্ত কেবল প্রধান দলগুলির নামই এখানে উল্লেখ 
করছি। তালিকায় পূর্ণাঙ্গুতা আমাদের লক্ষ্য নয়। ১৯৪৫-তেই ঘে 
কলকাতায় বাহাত্তরটি “সিরিয়াস” গ্রপ ছিল, একথা উৎপল দত্ত আমাদের 
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( কোন্‌ পরিসংখ্যানের ভিত্তিতে জানি ন! ) জানিয়েছেন (ভষ্টব্য : রমেশ 
থাপার সম্পাদিত ,52771/27-এর ৩২ সংখ্যার [এপ্রিল ১৯৬২ ] 
11570051085 অংশে কলকাতার থিয়েটাবের উপর শ্রীদাত্রের 
বিপোর্টটি, ২৭ পৃষ্ঠা )। অন্য দিকে ১৯৭২-এ যাদবপুর বিশ্ববিদ্যালয়ের 
তুলনামূলক সাহিত্য বিভাগ থেকে প্রকাশিত “ব্লাতি যাত্রা থেকে শ্বদেশী 
থিয়েটার" বইয়ে (স্থবীর রায়চৌধুরী সম্পাদিত ) ঠিকানা পাওয়া যায় 
এমন নাটা সংগঠনের সংখ্যা আড়াইশো! বলে উল্লেখ করা হয়েছে__অবশ্ঠ 
সমগ্র পশ্চিমবঙ্গের হিসেবে (৮৮ পৃষ্ঠা )। 

যেমন প্রয়াত কেয়৷ চক্রবর্তাঁ একবার নান্দীকার-এ কথ।-প্রসঙ্গে বলেছিলেন, 
যদ্দি ফিলমে অভিনয় করতে তার ডাক আসে তাহলে সত্যজিৎ রায় 
বা মৃণাল সেনের ফিলমের ক্ষেত্রেই তিনি বাজি হবেন, চিত্ত বস্থর ফিল্মের 
জন্য নয় । পরে কিসের চাঁপে তাকে এই কঠোর মানদণ্ড শিথিল করতে 
হয়েছিল তা আমরা জানি, তার আপতিক এবং মর্মীস্তিক পরিণতিও 
আমাদের সকলেরই জানা । এই তর্ক যতক্ষণ ব্যক্তিগত পছন্দ-অপছন্দ 
অগ্রাধিকারের অন্তর্গত, ততক্ষণ তা আমাদের আলোচনার বাইরে 
থাকবে। 

সুত্রধার লিখিত “ছেঁড়া খাতায় কালের ইতিহাস”, “দেশ” বিনোদন 
সংখ্যা, ১৩৭৭ ভ্রষ্টবা। ১৯৭৬-এর “অমৃত” সাপ্তাহিকের একটি সংখ্যায় 
লেখ! চিত্তরগ্তরন ঘোষের “যাত্রাবদ্ল* এবং পশ্চিমবঙ্গ সরকারের তথ্য ও 
জনসংযোগ বিভাগের উদ্যোগে ১৯৭৬-এর যাত্রা উৎসব-এর স্মারক 
পুস্তিকায় অসীমকুমার ঘোষের যাত্রা” প্রয়োগে আধুনিক চিন্তা” 
(৪১-২) জুষ্টব্য। 

প্রবন্ধটি বেরিয়েছিল প্রবীর চট্টোপাধ্যায় সম্পাদিত “সংকলন' পত্রিকার ২য় 
বর্ষ ১ম সংখ্যায় (১৩৭৬)। বন্ধুবর শমীক বন্দ্যোপাধ্যায় “বহছুরপী' 
৩১-৩২ ষুগ্া-সংখ্যার ১০৬-১০ পৃষ্ঠায় (জুলাই ১৯৬৯) এ নামটি গ্রহণ করে 
আরেকটি চমৎকার প্রবন্ধ লেখেন। তাতে এই অধমের লেখা থেকে 
যে-বিস্তৃত উদ্ধাতি দেন তা থেকেই আমি কথাগুলি উদ্ধার করেছি। 
আগেকার ভাষার আবেগ-উচ্ছাস সামান্য কাট-ছাট করতে হয়েছে, তবে 
খুব একট। বদলাইনি। 

ওই, ১০৮ পৃ. | 


১০, 
১১, 


১২, 


কলকাতার গ্রুপ থিয়েটার ২৭৭ 


উৎপল দত্বের “কুঠার, নাটকের অভিনয় উপলক্ষ্যে ভোলটাম স্পোর্টস 
ক্লাবের স্ভেনির, ১৯-২০ ভিসেম্বর, ১৯৮৯ | 

পেশাদার মঞ্চে তিনি প্রথমে অভিনয় করতেন। বিধায়ক ্টাচার্ধের 
“মালা বায়” নাটকে অভিনয় করেছিলেন, সম্ভবত র$মহলে+ বইয়ের 
ভূমিকালিপি থেকে সে খবর পাওয়া যায়। 

শ্রীশভূ মিত্রের মুখে এই নাটকটির পাঠ ধাবা শুনেছেন তাদের সমালোচনা 
বেশ কয়েকদিন স্তব্ধ ও অভিভূত থাকে--তা নিজের অভিজ্ঞতা থেকেই 
বলতে পারি। তবে পাদ-বণিকের পালা বহুরূপী প্রযোজন! করেনি, 
এবং তার সং নাট্য সম্পর্কিত দাবি এই নাটক লেখা হওয়ার অনেক 
আগে থেকেই উচ্চারিত হয়েছে। 


. সংযুক্ত গণশিল্পী সংস্থার সংবিধানের জেরক্া কপি থেকে । ১-২ পৃ. 


দ্র. স্বপন মজুমদীর, ১৯৮৮, 'বহুরূগী+ কলকাতা, বছরপী, ৫১ পূ. 

্র. জন গ্যাস্নার ও এডোয়ার্ড কুইন সম্পাদিত “দ রিভার্স এনসাইক্লৌ- 
পিভিয়। অব ওয়র্লড ড্রাম”, ১৯৬৯, নিউ ইয়র্ক, টমাস ওয়াই ক্রোয়েল 
কম্পানি, পৃ. ৭৩৪ । 

ওই, ১২০ পৃ. 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার 


ষাটের বছরগুলির শেষ দিকে প্রখ্যাত নাট্যকার বাদল সরকার ( জ. ১৯২৫) 
একটি নতুন নাট্যরীতির উদ্ভাবন করে, এবং সেই রীতিতে নাটক রচন| ও 
অভিনয় করে বেশ হই-চই ফেলে দেন। তার এই নতুন কাজ অচিরেই সারা 
ভারতবর্ষে পরিচিতি লাভ করে, বিভিন্ন অঞ্চলে--হায়দারাবাদ+ ব্যাঙ্গালোর 
থেকে মণিপুর পর্বস্ত দেশের নান! প্রান্তে বাদলবাবু তাঁর নতুন নাট্যরীতি ও 
নাট্যদর্শন বিষয়ে বক্তৃতা ওঅর্কশপের জন্য আমন্ত্রিত হন, এবং বিভিন্ন অঞ্চলের 
অসংখ্য দল তার কাজের দীক্ষা গ্রহণ করে এই নতুন রীতিতে অভিনয়ের উদ্ঘোগ 
নেয়্। কয়েক বছবের মধ্যেই থার্ড থিয়েটার একটি অভিনব ও বিকল্প নাট্যবীতি 
হিসাবে গণনীয় হয়ে ওঠে, ফলে বিতর্কেরও উত্তৰ ঘটে । বিতর্কের একট! কারণ 
বাদলবাবু এবং প্রথমদিকে তীর প্রবল সমর্থক শমীক বন্যোপাধ্যায়ের প্রচলিত 
প্রসেনিয়াম-নির্তর নাট্যরীতির বিরুদ্ধতা। বাদলবাবু কাজে প্রসেনিয়ামের 
নাটককে সম্পূর্ণ বর্জন করেন, এবং শমীক তার নাট্যতাত্বিক আলোচনায় বর্তমান 
ভারতীয় পটভূমিকায় প্রসেনিয়ামবদ্ধ নাটকের নিরর্থকত প্রতিপাদন করার চেষ্টা 
করেন, ফলে প্রসেনিয়ামপন্থীরাও বাদলবাবুর নাট্যরীতি ও নাটাদর্শনকে আক্রম্ণ 
করতে দেবি করেননি । সেই তর্ক সতরের বছরগুলিতে বেশ উত্তাল ছিল, এখন 
মুখোমুখি বাদপ্রতিবাদ কমে এসেছে। বাদলবাবু নিজে কোনো বিতর্কে পক্ষ 
নেন না কিন্ত তার আত্মন্বাতত্ত্ের বোধ এখনও বেশ প্রবল১ এবং নিজের কাজ 
ও বিশ্বাসে তিনি অবিচল অন্যদিকে “মেইনস্ত্রিম' নাটকের পক্ষ থেকে তার 
রাজনৈতিক দর্শন ও নাট্যরীতি সম্বন্ধে ঘে প্রশ্ন তোল! হয়েছে তার শেষতম 
নিদর্শন পাই হীরেন ভট্টাচার্ধের এই কথাগুলিতে-_“প্রসেনিয়ামের বিরুদ্ধে থার্ড 
থিয়েটার জেহাদ ঘোষণা! করেছেন আধুনিককালে নাট্যকার বাদল সরকার। 
তিনি বিপ্লবের দোহাই দিয়ে আনটি প্রসেনিয়াম স্লোগান তুলেছেন। কিন্ত 
ইতিহান তার বিপক্ষেই বায় দ্বেয়। জনগণের সংগ্রামী নাটক প্রসেনিয়ামে 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিক্পেটার ২৭৯ 


অভিনীত হলে কেন তাকে বর্জন করতে হবে তার কোনো সন্তোষজনক কারণ 
বাদলবাবু দেখাননি, তিনি বলেছেন যে, শহুরে প্রসেনিয়াম থিয়েটারে বিপ্রবের 
কথা বল! মানে ভন্মে ঘি ঢালা--কেনন। ওখানকার দর্শক মধাবিত্ব-যার কোনে! 
বিপ্লবী চরিত্র নেই । শহরের শ্রমিক কর্মচারীর, থিয়েটার -দর্শকের ভূমিকার কথ! 
তিনি এড়িয়ে গেছেন। বিপ্রবের স্তরভেদে তথাকথিত মধ্যবিত্তের যে নানা 
ইতিবাচক ভূমিকাও আছে সেটাও অস্বীকার করেছেম।”২ 

কিন্ত আমরা এখনই এক পক্ষের কথা তুলে বিতর্কের ছবিটি একপেশে করে 
দেখাব না। বাদলবাবু গুরুত্বপূর্ণ নাট্যকার, এই লেখক ব্যক্তিগতভাবে তার 
ত্যাগ ও নিষ্ঠ। সম্বন্ধে শ্রদ্ধা পোষণ করে, এবং তার আস্তরিকতায় সন্দেহ করে না। 
ফলে ভারতীয় নাট্যচর্চার ক্ষেত্রে বাদলবাবুর উদ্ভব ও ভূমিকাটি সম্বন্ধে আমাদের 
স্পষ্ট ধারণ। আগে করে নিতে হবে । সেজন্যে এই নিবন্ধে কিছুট। এ্রতিহামিক 
পর্যালোচনার চেষ্টা কর! হচ্ছে প্রথমে, পরে আমরা বাদলবাঁবুর নাট্যতত্ব সংক্রান্ত 
বিতর্কে গিয়ে পৌছাব। 


হু 


বাদলবাবুর সিভিল এনজিনিয়ারিং ভিগ্র (১৯৪৭), সেই সুত্রে মাইথনে 
(১৯৫৩-১৯৫৭ ), লগ্নে ( ১৯৫৭-১৯৫৯ )১ কলকাতাক়্, ফ্রান্সে ( ১৯৬৩-৬৪ ), 
নাইজিবিয়ায় ( ১৯৬৪-৬৭ ), পরে আবার কলকাতায় কমৃপ্রিহেনসিভ এবিয়। 
ডেভেলপমেন্ট করপোরেশনের চাকরি ( ১৯৬৭ ), এবং শেষে চাকরি ছেড়ে পুরো” 
পুরিভাবে নাটকের কাজে নেমে পড়। (১৯৭৭), এর একটা কৌতুহলোদ্দীপক 
বৃত্তান্ত আছে । একটি সাম্প্রতিক সাক্ষাৎকারেও তিনি বলেছেন, “আমি নাটক 
লেখার অনেক আগে নাট্যকর্মে গেছি ।” সম্ভবত ১৯৪৫ নাগাদ কলকাতায় তার! 
ঢা ১০/ অর্থাৎ 5:001061% ০৬1০০ /৯70155 00100181 £95০9০19- 
৮1০7৪ নামে একটি দল গড়ে তুলেছিলেন । তার জন্য গলস্ওয়াির নাটকের 
একটি বঙ্গীকরণ করেছিলেন ওই বছর। তার পরে কর্মস্ত্রে মাইথনে থাকার 
সময় তীর সহকমীদের নিয়ে তারা একটি পরহার্সাল ক্লাব গড়ে তোলেন 
১৯৫৩-৫৪ নাগাদ, যার লক্ষ্য ছিল, শুধু নাটকের রিহার্সাল হবে, কিন্তু সে নাটক 
স্টেজ করা হৰে না। কিন্তু ক্রমাগত বিহার্সাল দিতে দিতে খন নাটক সকলেরই 
সম্পূর্ণ মুখস্থ হয়ে গেল তখন অগত্যা স্টেজ করার কথা ভাবতেই হল। এই 
“বিশ্বাসঘাতকতা।”-য় অনেকে গুথমে বেঁকে বসলেও শেষ পর্যস্ত রাজি হলেন এবং 


২৮০ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


নাটক বেশ ভালো হল। বাদলবাবু নিজেই জানিয়েছেন মাইথনের নাট্যকর্ম 
নেহাৎ বিনোদনের জন্য । কিন্তু তখনই বাংল নাটকের, বিশেষত অভিনয়যোগ্য 
নাটকের অভাব তাকে বেশ গীড়িত করে, এবং ১৯৫৬ সাল নাগাদ তিনি 
নিজেই নাটক লিখতে আরম্ভ করেন । 

এই গ্রন্থের প্রথম সংস্করণে আমি বাদলবাবুর নাট্যকর্মকে তিনটি পর্যায়ে ভাগ 
করেছিলাম : ১৯৫৬-১৯৬২-_মুলত হানম্তরসাত্মক নাটক ও বঙগীকরণের পর্যায় । 
১৯৫৬ থেকে ১৯৬০-এর মধো চারটি নাটক লিখেছেন তিনি-_“সলিউশন এক্স” 
“রাম শাম যছু", “বড়পিসীমা এবং “শনিবার । প্রথম ছুটি মাফিন চলচ্চিত্রের 
গল্পের কাঠামে। নিয়ে লেখা, তৃতীয়টিও বিদেশী নাটকের বজীয় কূপ, শেষেবটি 
মৌলিক। “কবিকাহিনী” এবং “বল্পভপুরের রূপকথা” চরিত্রের দিক থেকে এই 
পর্যায়ের অন্তর্গত | 

খানিকটা এর “ববর্তাঁ পর্যায়ে, ১৯৬২-র “এবং ইন্দ্রজিৎ, থেকে, যে-ধরনের 
নাটকের দেখা পাঠ আমরা সেগুলিতে ফর্মের সম্পূর্ণ নতুন পরীক্ষা-নিরীক্ষা 
এসেছে, প্রচলিত সুসংগঠিত নাটকীয় আখ্যান গড়ে তোলার পদ্ধতি বাদলবাবু 
বর্জন করেছেন, এবং বাঙালি মধ্যবিত্ত অস্তিত্বের সংকট, শূন্যতা, ত্ববিরোধ, 
'আকাজ্ষা ও নৈতিকতা, কিংব। স্বপ্র ও দৈনন্দিনতার দ্বন্দের বিষয় তার নাটকের 
উপজীব্য হয়ে উঠছে। নংলাপে কখনও কখনও কবিতা আসছে এই পর্বে, 
যেমন “এবং ইন্দ্রজিৎ' ও “সারারাত্তির' (১৯৬৩ )-এ-__কবিত! দিয়ে ব্যক্তির খুব 
অন্তরঙ্গ কথাগুলিক প্রকাশ করবার চেষ্টা হচ্ছে। মূলত বাঙালি শঙ্রে 
মধ্যবিত্তের জীবনযাত্রার অস্তঃসারহীন ছবিটি ফুটে উঠেছে এসব নাটকে । “যদি 
আব একবার” (১৯৬৬ ) বিদেশী নাটকের ছায়ায় একটি হালকা রসের নাটক--- 
এটিই এ ধাবাগ্ধ একমাত্র ব্যতিক্রম । কিন্তু বাকি নাটকগুলি, অর্থাৎ “পাগল৷ 
ঘোড়া” (১৯৬৭), “শেষ নেই? (১৯৭৩), “বাকি ইতিহাস” প্রংশ শতাব্দী, 
ইত্যাদিতে হালকা থিম আব নেই, বরং “বাকি ইতিহাস” থেকেই একটি মানবিক 
দ্বায়বন্ধতার কথ। জেগে উঠছে । অধ্যবিত স্বার্থপরতা ও এই মানৰিক দায়বোধের 
স্বন্বের ধারাটি এবার শুরু হচ্ছে, এবং একটি ছোট শ্রেণীর দ্বিধসংকট ও ত। থেকে 
জাত ব্যক্তির অস্তিত্বের প্রশ্ন থেকে আতন্তে আন্তে মানবিক দায়বোধের একটি 
স্পষ্ট সক্রিম্ন প্রোগ্রাম তৈরি করার প্রয়োজন দেখা দিচ্ছে। এ থেকে 
বাদলবাবুঝ পরবর্তা কমিটমেপ্ট'-এর নাটকগুলিতে পৌছে যাওয়ার পথটি জাঁটল 
নম্ব। আহত অভিমান, আত্মবিঙ্গেষণ ও আত্মজিজ্ঞাসা, তা থেকে এক ধরনের 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটব ২৮১ 


প্রতায়ে উত্তরণের এই পথটিকে আমবা৷ সহজেই চিনে নিতে পারি। ম্পার্টাকুস' 
(১৯৭২), “প্রস্তাব” (১৯৭৩) “মিছিল” “ভোমা”। (১৯৮১) বাসি খবর” 
“মুখণাঠ্য ভারতবর্ষের ইতিহাস" (১৯৮১), “লক্ষমীছাড়ার পাঁচালী", হষ্টমালার 
ওপারে, (১৯৭৭) ইত্যাঁদ নাটক প্রসেনিয্বাম মঞ্চ ছেড়ে আপার পর অঙ্গন 
মঞ্চের জন্য বিশেষভাবে লেখেন বাদলবাবু। 

আমরা যেতাবে পরিষ্কার তিনটে পর্যায়ের ভাগ দেখতে পাচ্ছি, নিশ্চয়ই 
বাদলবাবুর ক্ষেত্রে ঠিক তিনটি পবিচ্ছন্ন ধাপে এরকম বিবর্তন ঘটেনি। 
ওই সাক্ষাৎকারে তিনি বলেছেন তার কাজের মধো “ওভারল্যাপিং আছে, তা 
থাকাই সম্ভব ।৫ কিন্ত বাইরে থেকে যখন দেখি তখন এ তিনটি স্তর আলাদা 
হয়েই থাকে । একট] স্তর হালকা কমেডি রচনার, আবেকট1 স্তর মধ্যবিত্ত 
জীবনের অস্তিত্বের নানা ছ্ন্ব, বিশ্বাসের নানা সংকট বিষয়ে মনোযোগী, এবং 
তৃতীয় স্তর সোজাস্থজি এক ধরনের প্রোপাগাণ্ডা থিয়েটারের নাটক তৈরি ও 
অভিনয়ের দ্বার চিহ্নিত । 


নু. 


কিন্ত বাদল সরকার শুধু নাটাকার নন, নাটাকমও বটেন। আমরা! দেখব 
যে, তার নাটকের দল সংগঠন ও নাটক পরিচালনা-প্রযোজনার অভিজ্ঞতা 
একদিকে, এবং অন্যদিকে তাঁর দেশবিদেশের নাটক দেখ। ও বিভিন্ন উল্লেখষোগ্য 
নাট্যব্যক্তিত্বের সঙ্গে যোঁগাষোগ কীভাবে তার নাট্যচিন্তার বিবর্তনে সাহাধ্য 
করেছে । তিনি নিজেই এ সম্বন্ধে নানা জায়গায় বিস্তৃতভাবৰে বলেছেন ঝ৷ 
লিখেছেন, ফলে আমর মূলত তারই বয়ান ধরে তীর নাট্যকর্মের বিবর্তনের 
পিছনকার পটভূমিটি গড়ে তোলবার চেষ্টা করৰ। 

যখন বাদল সরকার কলকাতায়, মাইথনে এবং পরে আবার কলকাতায় 
শতাব্দী প্রতিষ্ঠ। করে নাট্যকর্ষ চালিয়েছেন তার প্রথম অংশে অন্তত ১৯৬৯-র 
আগে পর্যস্ত, যখন তার কাছে থিয়েটার যে একট অস্ত্র--এ প্রত্যয় তেমন কবে 
জেগে ওঠেনি । শমীক বন্দোপাধ্যায়কে একটি সাক্ষাৎকারে৬ তিনি বলেছেন, 
“কলে যখন থিয়েটারটা নিয়েছি তথন ষেন একটা বিকল্প পশ্থার মতো! নিয়েছি, 
থিয়েটার ষে সমাজপবিবর্তনের হাতিয়ার হতে পারে ঠিক তেমনই বিশ্বাস থেকে 
থিয়েটারে আসিনি তখন । ভালে! থিয়েটার করব, এটাই ছিল মূল লক্ষ্য, তার 
মধ্য দিয়ে কিছু সত্যকে তুলে ধরব, অতটা সরাসরি সমাজপরিবর্তনের ব্যাপারটা! 
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মাথায় ছিল না। এট] হল খানিকটা থিয়েটার সম্পর্কে পুবে! বিশ্বাস না থাকার 
ফল। যখন আমি প্রসেনিয়াম মঞ্চে নাটক করতাম তখন সত্যিই থিক্সেটারের 
জোরটা অন্থভব করতে পারিনি । বুঝিনি থিয়েটার কী করতে পারে।” শমীক 
একটু পরে এই কথাটির একটু ব্যাখ্যা করার ধরনে মন্তব্য করেছেন-_-“ঘখন 
আপনি প্রথম থিয়েটারে এসেছেন, প্রসেনিয়াম থিয়েটারে, সে সময় আমার মনে 
আছে, আপনার থিয়েটারের কাজ এবং আপনার রাজনৈতিক-ভাবাদর্শগত 
দায়বদ্ধতা বা দায়বোধ» এ ছুটোর মধ্যে একট। বিভাজন বিদ্যমান ছিল । 
থিয়েটারে তখন আপনার শ্রেষ্ঠ কাজ কার্স বা লঘু কমেডির ক্ষেত্রে 1৮? 

প্রসেনিয়াম থেকে অঙ্জনমঞ্চে “নেমে আসা”-র ছুটি সুত্র আছে। প্রথমত 
স্টেজবদ্ধ নাটকের সীমাবদ্ধত। সম্বন্ধে তার সক্রিয় অভিজ্ঞতার বিস্তার ঘটেছে 
দেশেবিদেশে নাটক দেখায়+ ঝড় বড় নাট্যবথীদের সঙ্গে আলাপে, অন্যদিকে 
তার নাট্য প্রযোজনার ক্ষেত্রে কতকগুলি আপতিক ঘটনাও ঘটেছে, ঘা! তার 
প্রসেনিয়াম ছাড়ার ইচ্ছেটিকে আরও শক্তিশালী করে তুলছে । এই স্থত্রদুটিকে 
তিনি তার 1% 7%77 21722175 বইয়ে বেশ ৰিশদভাবেই বলেছেন। তার 
”4৯[1011006  0:9০55৮ নামক তৃতীয় অধ্যায়ে প্রসেনিয়াম মঞ্চের 
লীমাবদ্ধতা সম্বন্ধে তার ইতস্তত চিন্তার বিবরণ দিয়েছেন । এই চিস্তার কথা 
আমরা পরে আরও বিস্তৃতভাবে বলব, এখানে তার মূল স্ুত্রগুলি হল-_স্বভাব- 
বাদী কিংবা বাস্তববিস্বের সেট-সেটিং-এব ব্যবহার করে নাটক করার এখন আর 
কোনে! অর্থ হয় নাঃ এই ফিল্ম আবিষ্কারের পরে। এখন বাস্তবিকতার রস 
ফিল্ম যেভাবে দিতে পারে, থিয়েটার তার সঙ্গে পাল্লা! দিতে পারে না। কিন্তু 
থিয়েটারের সৃবিধে এই যে থিয়েটারের অভিনয় জ্যান্ত মান্থষকে নিয়ে-_-এখানে 
€211৬০ 1১99028 50]00000210159055 ৫1125001500 80061১2] 11৮6 
02:5073.৮ ফিল্মে তা সম্ভবই নয়। ছু নম্বর হল? থিয়েটারের ঘার। দর্শক, 
তার! প্রত্যাশাও করে না ওই নিখুত বাস্তাবকতা নাটকের কাছে । প্যাকিং 
বাক্সের শপ দিয়ে পর্বত বোঝানোর চেষ্টা করা হয় নাটকে, তাকে দর্শকেরা শুধু 
মেনে নেয় তাই নয়; তা থেকে তারা৷ একটা বাড়।ত মজাও ( +23675. 1510]5% ) 
পেয়ে যায়। তৃতীয়ত, অভিনেতার শরীর, ত্বর ও ব্যক্তিত্বকে থিয়েটারের শর্ত 
মেনে যথেচ্ছ ব্যবহার কর! যায় ফিলমে তা৷ যায় না। অর্থাৎ শরীরের একট! 
যোগা ভাষা তৈরি কর। যায়। চতুর্থত, সিনেমার তুলনায় খরচ দারুণ কাময়ে 
আন! যায় থিয়েটারে । সেই সঙ্গে মঞ্চ ভেঙে, আলোকিত বৃত্ত তুলে দিক্কে 
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দর্শকদের সঙ্গে অভিনেতাদের দূরত্বটিকেও উধাও করে দেওয়া যায়। 

অথচ এই সৰ স্থব্ণ-সম্ভাবনাগুলিকেই প্রসেনিয়াম থিয়েটার এতদিন উপেক্ষা 
করে এসেছে । ভারতে এটা আরও বিম্ময়কর লেগেছে বাদলবাবুর কাছে, 
কারণ ভারতে আছে লোকনাট্যের বিপুল বৈচিত্র্য । 

গ্য থার্ড থিয়েটার থেকে আমরা জানতে পারি,-__এই চিস্তাগুলি বাদলবাবুর 
মনে আগেই তৈরি হয়েছিল, পরে যাত্রা, তামাশা, ভাওয়াই, নৌটস্কী, কথাকলি, 
ছউ ও মণিপুরী নাট্য ও নৃত্য দেখে এই চিন্তার ভিত্তি অ+বও সবল হয় । লগ্নে 
১৯৫৭ আর প্যারিসে ১৯৬৩-তে তিনি থিয়েটার-ইন-দ-রাউণ্ড ধরনের মঞ্চে নাটক 
দেখেন, সেই সঙ দেখেন জোয়ান লিউটলউভের নাটক ওই লগুনেই, ১৯৬৯-এ 
দেখেন মস্কোর তাগাঙ্কা! থিয়েটারে ইয়ুরি লুমিবফ-এর প্রযোজনায় “দ গুড, 
পার্সস অফ সেতজুয়ানঃ “গালিলেও» “টেন ডেজ গ্যাট শুক দ ওয়ার্লড” ; ওখানেই 
গোক্কির “ম1'-এর রিহীর্সাল দেখারও স্থযোগ হয়েছিল তার । এ ছাড়া দেখেন 
প্রাহাতে সিনোহেতনি ক্লাৰ-এর নান প্রযোজনা আর ইয়ারি (0911)-র 
মুকাভিনয়। আরও দেখেন পোলাগ্ডের ক্রোক্র-তে থিয্েটার ল্যাববেটরি-তে 
ইয়াজি গ্রোটাউস্কির নাটক £১690০9150515 ০৮] ঢ150715 | এই সব নাট্য- 
কর্ম দেখার পাশাপাশি তার আলোচনা করবারও অবকাশ ঘটেছে বিভিন্ন 
নাটাপ্রধোজক-পরিচালকের সঙ্গে | গ্রোটাউস্কির সঙ্গে একটি দীর্ঘ ইনটারভিউর 
কথ। তিনি বিশেষভাবে বলেছেন । পরে ১৯৭১-র জুন থেকে ১৯৭৩-র মে 
পর্যস্ত জবাহরলাল নেহরু ফেলোশিপের সহায়তায় তিনি আবার বিদেশে গিয়ে 
প্রসেনিয়াম-বিদ্বেষী রিচার্ড শেখনারের সঙ্গে কাজ করেন, আলোচনা করেন 
লিভিং থিয়েটারের জুলিয়ান বেক আর তীর স্ত্রী জু।ডথ ম্যালিনা-র সঙ্গে। 
ততদিনে অবশ্ঠ তার নিজের প্রসেনিয়াম ভাঙার কাজকর্ম শুরু হয়ে গেছে। 
পরের অধ্যায়েই দেখি তিনি খবর 1দচ্ছেন ১৯৬৯-তে তার শতাব্দী দলটির 
পুনর্গঠনের আমাদের মনে আছে যে এটি প্রথম প্রতিষ্ঠিত হয়েছিল ১৯৬৭-তে। 
কিন্ত প্রথম দিকে প্রসেনিয়ামেই নাটক করেছে শতাব্দী, বাদলবাবুর জনপ্রিয় 
কমেডিগুলির সফল অভিনয় আমর। দেখেছি তাদের । 

প্রথম বড় পরিবর্তন ঘটল ১৯৭১-এ | বাদলবাবু গৌরকিশোর ঘোষের 
বড় গল্প “দাগন। মাহাতো'র নাট্যরূপ দিলেন প্রসেনিয়াম মঞ্চের বাইরে 
অভিনয়ের জন্য ॥ তার আগের নাটকাবলি থেকে “সাগিনা মাহাতো”র তফাত 
এইথানে ষে, এতে অস্ক আর দৃশ্থের ভাগ রইল না, সময়ক্রম ভেঙে দেওয়া হল” 


২৮৪ নাটমঞ্চ নাটাযবপ 


স্থানমাত্রাও সীমাবদ্ধ রাখলেন না তিনি । একই সঙ্গে একই অভিনয়ক্ষেত্রে 
নানা জায়গ। বোঝানো হল। এতে জোর দেওয়। হল দলগত অভিনয়, 
মুকাভিনয়, ছন্দবদ্ধ গতিভঙ্গিৎ গান আর নাচের উপর, তাতে উচ্চারিত ভাষার 
গুরুত্ব অনেক কমিয়ে আনা গেল । সেট বলতে বোঝাল কতকগুলি সহজে 
তৈরি আর বহন করার মতো ছু তিন জায়গায় ছড়িয়ে রাখ! নিচু বাক্স জাতীয় 
প্ল্যাটফর্ম । 

“সাগিন। মাহাতো” প্রসেনিয়াম মঞ্চেও কয়েকবার হয়েছিল, কিন্তু এই নাটক 
থেকেই বাদলবাবু প্রসেনিয়াম ত্যাগ করার তাগিদ বোধ করলেন। ১৯৭১-এর 
২৪ অক্টোবর তারিখে মধ্য কলকাতার এবিটিএ হলে তীর প্রথম প্রসেনিয়াম- 
ভাঙা অভিনয় হুল ।৯ চেয়ারগুলিকে তারা হলের মাঝখান থেকে সবিষ্ে 
নিলেন, কিছু রাখলেন স্টেজেব উপর | চারপাশে দর্শকদের বসবার জায়গা 
হল, মাঝখানটা হয়ে গেল ফাকা অভিনয়ের জায়গা । তবে দর্শকদের বসবার 
জায়গার আশেপাশেও প্রচুর জায়গা ছিল। ফলে অভিনেতার! শুধু মাঝখানে 
একট খোল। জায়গায় অভিনয় করছেন তা! নয়ঃ তারা দর্শকদের পাশে ব৷ 
পিছন দিরেও চলাফেরা করে অভিনয়ক্ষেত্রকে অনেকট। বিস্তারিত করে নিলেন, 
দর্শকরা হয়ে উঠলেন কিছুটা! অভিনয়েরই অন্তর্গত। 

এখান থেকেই আরম্ভ হল “অঙ্গনমঞ্চের অভিনয় । অঙ্জনমঞ্চ বাদলবাবু 
প্রবত্তিত থার্ড থিয়েটারের এক “বিশেষ রূপ” আর একটি রূপ যেমন “মুক্তমঞ্চ । 
বাঁদলবাবুব কথায় অঙ্গনমঞ্চের “রূপটি হোলো৷ একটি ঘনিষ্ঠ থিয়েটারের যেখানে 
অপেক্ষাকৃত অল্পসংখ্যক দর্শক অভিনেতাদের খুব কাছে আছে, একই তলে 
আছেঃ একই আলোয় আছে ; যেখানে দর্শকদের সামনে ছাড়াও পাশে পিছনে 
যাওয়া যাচ্ছে। দর্শকদের চোখে চোখ বেখে একান্তে কথা বলা যাচ্ছে, দর্শকদের 
খধরাষ্টোয়ার আওতার মধ্যে পাওয় যাচ্ছে ।%১০ 

অঙ্গনমঞ্চের ধারাবাহিকতায় এর পরে অল্প একটু ছেদ পড়ে । পরের বছর 
জুনে (১৯৭২) শতাব্দী আকাডেমি অফ ফাইন আর্টসের তিন তলায় ৮৫* 
'বর্গফ্ুটের মতো। একটি মেঝে পায় নাটকের জন্য । € নভেম্বর তারিখে 
উদ্বোধনের দ্ধিন তীর কোনে! নাটক করেননি, কিন্তু আগ্রহী দর্শক ও শুভান্গ- 
ধ্যায়ীদের নিয়ে একটি প্রীতিসম্মেলনের আয়োজন করেনঃ এবং ৫ থেকে ৭ 
“নভেম্বর নিকেল তিনটে থেকে রাত আটটা পর্বস্ত তারা একটা “ওপন হাউজ, 
অর্থাৎ খোলা আমম্ত্রণ গোছের ব্যাপার করেন। এখানে তারা শুতানুধায়ী কিছু 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার ২৮৬, 


দর্শক-সদ্স্ত নিষ্মে একটি অস্তরঙ্গ কমিউনিটি থিয়েটার গড়ে তোলার পরিকল্পনা 
নেন। প্রথম পধায়ে ৩২৫ জন সাধারণ সদশ্ত আর ১৪ জন আজীবন সাস্থা 
গৃহীত হয় । এরা বছরে একট! চাদার বিনিময়ে (প্রথম ৩০* সদস্যের জন্য ভর্তি 
ফি চার টাকা, বাধিক চাদ! ছ টাকা, পরের ২০* সদস্তের জন্য ভন্তি ফি ছ-টাকা), 
যে-কোনো তিনটি অভিনয় দেখতে পাবেন। তাব পরে প্রতি শো-র জন্য তাদের 
এক টাকা করে দিতে হবে, আর যদি তারা কোনো অতাঁথ নিয়ে আসেন তদের 
দর্শনী দ্রিতে হবে তিন টাকা । আর ধিনি সদস্ত নন এমন একক দর্শকের দর্শনী 
পাচ টাকা? কিন্তু মঞ্চে সিট থাকলে তবেই তকে টিকিট দেওয়া যাবে । আজীবন 
সদস্যের টাদ। ছুশো। টাকা । 

আকাডেমিতে অঙ্গনমঞ্চের অভিনয় শুরু হল বাদলবাবুর লেখ “স্পার্টকুস, 
নাটক দিয়ে । ১২ নভেম্বর ১৯৭২ থেকে প্রতি রবিবার | 

আযকাডেমির অঙ্গনমঞ্চের বৈশিষ্ট্য কী ছিল? বাদলবাবু তার ইংরেজি 
বইটিতে আসবাব আলো» ধ্বনি আসন--এই চারটি ভাগে ভাগ করে তার 
আলোচনা করেছেন । অভিনয়ে ব্বহৃ* আসবাব শন্বন্ধে তনি জানিয়েছেন যে, 
দর্শকর। যেহেতু চেয়ারে বসছে বিশেষ ।বশেষ জায়গায়, সেহেতু অভিনয়ে কোনে 
চেয়ারের ব্যবহার হয়নি । ব্যবহার হয়েছে “লেভেল' ৰা স্তরের--_তিনটি পৃথক 
উচ্চতার (দশ ইঞ্চি আঠারো ইঞ্চি আর আঠাশ ইঞ্চি) বেঞ্চ ধরনের আসবাবের । 
আলোতে বিশেষত্ব এই ছিল যে, উপর থেকে বিশেষ ধরনের “শেড, দেওয়া 
ষোলোটি বালব জলত-_-১০০, ৬০ আর ৪০ ওয়াটের। ভিমার স্পট ইত্যাদির 
ব্যবহার হয়নি । তারের সাহায্যে আলোব মুখ এদিক-ওদিক সরানে। চলত। 
সাধারণ এই ঢাল! আলোর ব্যবহারের সাহায্যে নাটক করার চেষ্টার পিছনে ষে 
একট! ঘটনা আছে, তার কথা৷ বাদলবাবু সবিস্তারে বলেছেন তীর এ বইফ্ষে। 
'সাগিনা মাহাতো"র অঙ্গনমঞ্চে প্রথম অভিনয়ের দিনই নাটকের একট। বিশেষ 
আবর্ষক মূহুর্তে এবিটিএ হলের আলোর ফিউজ পুড়ে যায়। এই নাটকে 
স্পটলাইটের ব্যবহার করছিলেন তারা । আধ মিনিটের মতো সম্পূর্ণ অন্ধকীর, 
তাতেই অভিনয় চলছে-__এমন সময়, নাটকের স্পটলাইট নঙ্»ঃ হলের সাধারণ 
আলো--এখানে ওখানে ছড়িয়ে-ছিটিয়ে লাগানো কয়েকট। ফ্লুবেসেণ্ট টিউব লাইট 
জলে উঠল, প্রায় পাঁচ মিনিট এই ঢালা আলোতেই অভিনয় চলল, তারপর 
জ্বলে উঠল স্পটলাইটগুলি । পরে বাদলবাবুরা যখন দর্শকদের সঙ্গে আলোচনা! 
করলেন তখন বুঝতে পারলেন ষে দর্শকরা আলোর ওই হেরফের নিয়ে বিন্দুমা্জ 


২৮৬ নাটমঞ্চ নাট্যক্ধপ 


মাথা ঘামাননি, তীর! যেমন নাটক দেখার তেমনই দেখে গেছেন। তখন 
বাদলবাবুর এই প্রত্যয় আরও দৃঢ় হল 'ষে, অঙ্গনমঞ্চের নাটকে অভিনয়ের 
সঙ্গে দর্শকদের সংলগ্নতা ( [01৮2106176৮ ) আরও বেশি ফলে পবের 
অভিনয়গুলিতে আলোর ব্যবস্থা আর্ও সরল করার সাহস পেলেন তার! । 

ধ্বনির বিষয়ে দেখা গেল যে, আযকাডেমির ওই ঘরটাতে প্রতিধ্বনি হয়। 
তখন তীর একটু ভীজ-করা চটের পর্দা ঝুলিয়ে দিলেন খালি দেওয়ালগুলির 
উপর । ব্যাপারটাতে কাজও হল চমৎকার, আবার জিনিসটা দর্শনীয়ও হল। 

দর্শকের আসন তারা আলাদ। আলাদা নাটকে আলাদ। আলাদা ভাবে 
বিন্যাস করতেন, মাঝখানের অংশে মেঝেটাকে ফাকা রেখেই । এতে অভিনেতা- 
দর্শকদের সম্পর্কের মধ্যে বেশ একট সচলতা। এল । বাদলবাবু তার ইংরেজি 
বইটির ২৮ ও ৫৬ পৃষ্ঠায় যথাক্রমে “সাগিনা মাহাতো” স্পার্টাকুস ও অঙ্গনমঞ্চে 
করা «এবং ইন্দ্রজিৎ' নাটকের মঞ্চ ও দর্শকের আসন পরিকল্পনার নকৃশা দিয়েছেন; 
তার কোনে। কোনে৷ নাটকের বইয়েও_-যেমন “মিছিল'-এ১১ মঞ্চ পরিকল্পনার 
নকশা! আছে। তার ইংরেজি বইটিতে প্রস্তাব” নাটকের অভিনয় আর মঞ্চ 
পরিকল্পনার বর্ণনাও দিয়েছেন এইভাবে_19560705 7216 1810 11) 0176 
51526 01 ৪, ৮” 010 0102 0001.170102 51090095015 212 160 11) 0136 
05 0199 910 01065 0000 100০ 90:০2.0-226120 010 010০ 191860021, 
01100910650, 71010 105 71509 200 2215195 1650 101) 50010 
10925, 11102 1:01095 50560190 0০ 0126 100] 00278215080 10010, 
100 00০ 00100 21005 52০07:90 009 616 8115. 10010616 21:০ 0189 
90:06 11516 07 00০ ০০ ০0৫ 010০ 718601005১২, এই ধরনের অভিনস্র- 
ক্ষেত্র আর দর্শকবিন্যাসের ফলে যে অভিনেত। আর দর্শকদের মধ্যে একটা প্রত্যক্ষ, 
অন্তর যোগ তৈরি হয়ে যায়--এ কথ! বাদলবাবু বারবার করে বলেছেন। 

থার্ড থিয়েটারের একটি বিশেষ রূপ যেমন অঙ্গনমঞ্চ, তেমনই আরেকটি 
বিস্তার হল “মুক্তমঞ্চ' | মুক্তমঞ্চ হল চার দেওয়ালের বাইরে খোল জায়গায় থার্ড 
থিয়েটারের নাটকের অভিনয়ক্ষেত্র । সাম্প্রতিককালে নির্বাচনী নাটকের বাইরে 
মাঠে, ময়পানে নিয়মিত নাটক করারও ঘে একটি আন্দোলন গড়ে উঠেছে, তা 
বাদলবাবুরা আরম্ভ করেননি কিন্তু পরবর্তাঁকালে বাদলবাবুর থার্ড থিয়েটার-পন্থীরাই 
নেই আন্দোলনে প্রধান শক্তি হয়ে দাড়িয়েছে । ১৯৭১ নাগাদ কার্জন পার্ক বা 
স্থরেজ্জনাথ পার্কে সিলুযবেট নাট্যগোঠী প্রাতি শনিবার খোল! মাঠে নিয়মিত নাটক 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার ২৮৭ 


করতে" আবস্ত করে। বাদলবাবুবা দিলুয়েট দলকে অঙ্গনমঞ্চে অভিনয়ের জন্য 
আমন্ত্রণ জানান, অন্যদিকে সিলুয়েটও শতাব্দীকে স্থবেন্দ্রনাথ পার্কে অভিনয়ের 
আমন্ত্রণ জানায় । তাতে সাড়া দিয়ে ১৭ই মার্চ ১৯৭৩ তারিখে তারা সেখানে 
'স্পার্টাকুল” অভিনয় করেন। এ অভিনয় সন্বন্ধে বাদলবাবুর মনে নানা সংশয় 
ছিল, অঙ্গনমঞ্চের অন্তরঙ্গ দর্শকঘনিষ্ঠত। না থাকায় মূলত মজা৷ দেখতে জাড়িয়ে- 
যাওয়া পথচারী দর্শকদের কাছে সে নাটক কেমন লাগবে সে সম্বন্ধে তিনি নিশ্চিন্ত 
ছিলেন না । কিন্তু পাচশোরও বেশি লোক নিঃশব্দ হয়ে সে অভিনয় দেখল, এবং 
বাদলবাবু লক্ষ করলেন দর্শকদের ঘতট! বিক্ষিপ্ত ভাবা গিয়ে ছল তারা ততটা 
বিক্ষিপ্ত নয় । স্পার্টাকুস'-এর মেই সফল অভিনয়ের, বাদলবাবুদের প্রথম 
“মুক্তমঞ্চে অভিনয়ের চৎকাবর বর্ণনা তিনি নিজেই দিয়েছেন-_ 
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বাদলবাবু যাকে “মুক্তমঞ্চ নাম দিয়েছেন, তার জন্ম এখানেই হল বল! চলে । 
যদ্দিও প্রীতিহাসিকতার দিক থেকে “মুক্তমঞ্চ, প্রবর্তনের কৃতিত্ব তাঁর নয়, কিন্ত 
তাকে থার্ড থিয়েটারের সঙ্গে যুক্ত করা, থার্ড থিয়েটারের আর একটি সম্প্রসারণ 
হিসেবে তাৰ প্রতিষ্ঠ। দেওয়া, বলা যেতে পারে থার্ড থিয়েটারের জন্ম মুক্তমঞ্চের 
ধারণাকে আত্মসাৎ করা--বাদলবাবুর কৃতিত্ব । তিনি এ প্রসঙ্গে জানাচ্ছেন, 
“তৃতীয় থিয়েটারের আর একটি রূপ আছে। নমনীয়, বহনীয় এবং স্থলভ বলে 
তৃতীয় থিয়েটারকে নিয়ে যাওয়া ঘাচ্ছে গ্রামের মাঠে বা হাটে, বস্তির আঙিনায়, 
বিদ্যালয়ের প্রাঙ্গণে, সর্বসাধারণের ব্যবহার্য বাগিচায়। সেখানে কোনে 
কোনো ক্ষেত্রে ছু'হাজার পাচ হাজার মান্ছষ জড়ো হওয়া বিচিত্র নয় । 
অভিনয়ের ক্ষেত্র আর দর্শকদের আসনে সম্পর্ক ইচ্ছামতে! নির্ধারিত করবার 
উপায় থাকে না সেখানে অনেক সময়েই ঘনিষ্ঠ থিয়েটারের মতো ধরা-ছোয়ার 


২৮৮ নাটম্ নাটাযরূপ 


আওতায় পাওয়া যায় ন। বেশির ভাগ দশ ককে।” এটুকু বলার পর বাদলবাবুর 
মনে হয়েছে এবার প্রশ্ন উঠতে পাবে, তবু কি এ তৃতীয় থিক্েটার থাকবে-_ 
যেখানে দর্শক আর অভিনেত৷ এমন বিচ্ছিন্ন হযে থাকছে? বাদলবাবু সে প্রশ্ন 
নিরস্ত করে জোর দিয়ে বলেন, “অবশ্যই তৃতীয় থিয়েটার । তৃতীয় থিয়েটারের 
আর একটি বূপ সেটা-'-*** । অঙ্গনমঞ্চের চেয়ে এর প্রয়োজনীয়তা ও মুল্য কম 
নয় কোনে। মতেই । অঙ্জনমঞ্জে ঘনিষ্ঠতার কারণে যোগাযোগের ষে তীব্রতা ষে 
গভীরতা লাভ করেছি, তা হয়তো হারাচ্ছি মুক্তমঞ্চে, কিন্ত তা! পুরণ হয়ে যাচ্ছে 
একটি ঘটনায় । সেটা হলো-_অঙ্গনমঞ্চে দর্শকদের নিমন্ত্রণ করে আনতে হচ্ছে 
নাট্যানুষ্ঠানের ক্ষেত্রে, আর মুক্তমঞ্চে নাট্যগে।ঠী চলে যেতে পারছে দর্শকদের 
কাছে। মানুষ দর্শক হয়ে বিশেষ স্থানে আসবে, এ অপেক্ষায় না থেকে, যেখানে 
মানুষ থাকে, কাজ করে, সেইখানে নিজেরাই পৌছে থিয়েটার করে তাকে দ্বর্শকে 
পরিণত করা যাচ্ছে। অনেক ব্যাপক হচ্ছে থিয়েটারের ক্ষেত্র, বিষয়বস্তু পৌঁছে 
দেবার ক্ষেত্র ।”১৪ 

বাদলবাবুধা ঘে এখনও মুক্তমঞ্চে নিয়মিত অভিনয় করেন তার সংবাদ দুর্লভ 
নয়। বরং কলকাতা শহরেই তাদের অভিনয় মাঝে মাঝে অনিয়মিত ও বিরল 
হয়ে পড়েছে । আমর লক্ষ করি, বাদলবাবুর কোনো! কোনে! নাটক গ্রামেই 
প্রথম অভিনীত হয়েছেঃ যেমন “মছিল” অভিনীত হয়েছিল রামচন্দ্রপুর গ্রামে, 
১৯৭৪ সালের ১৪ই এপ্রিল । বাদলবাবুর একটি লেখায় “হুন্দরবনের ব্যাপ্র- 
প্রকল্পের কিনারায় একটি গগুগ্রাম” ( বাঙ্গাবেলিয়৷ ?), “বর্ধমান জেলার 
কাপাসটিকুরি” “উত্তর চব্বিশ পরগনার সুটিয়া” “বামচন্দ্রপুব” ইত্যাদি নাম 
ছড়িয়ে ছিটিয়ে আছে দেখতে পাই, বুঝতে পারি তার মুক্তমঞ্চ বেশ ছড়িয়ে 
আছে গ্রামাঞ্চলে । 


৪. 


আমরা এবার একটু পিছিয়ে যাই । থাড থিয়েটারের ছুটি রূপের পরিচয় 
আমরা নিয়েছি উপরে, 1কন্ত থার্ড থিয়েটার কী, থাড” থিয়েটার কেন--এইপব 
নানা প্রার্থামক প্রশ্ন এখনও আমাদের জন্ত অপেক্ষা করে আছে। 

থাড” থিয়েটার' কথাটি ষে বাদলবাবুর নিজের স্থষ্টি নয় একথ|। আমি আগে 
অন্তর দেখিয়েছি, পরে রফিকুল ইসলাম ছন্মনামের ব্যজিটিও এ দিকে দৃষ্টি 
আকর্ষণ করেছেন।১৫ মা্ধিনি নাট্য-সমালোচক ববার্ট ক্রস্টাইনের এই নামে 


থার্ড থিস্কেটারঃ ফোর্থ থিয়েটার ২৮৯ 


একটি বই বেরিয়েছিল ১৯৬৯ লালে»১৬ ওই নামের মূল প্রবন্ধটি লেখ! ছয়ের 
দশকের মাঝামাঝি সময়ে। ক্রস্টাইন বলছেন যুক্তরাষ্ট্রের থিয়েটারের কথা । 
সেদেশের নাটকের ছুটি ধারা-_ছুটি চরম ধারা চলছিল-__*৩:০৫31৮০ 11612 
1895” আর 15য:525512. 1)99.517)695-এরঃ একদিকে চিন্তাহীন বক্তব্যহীন 
ফুতিসন্ধানী কমেডি, অগ্তদিকে মূলত বুদ্ধিজীবী নাট্যগোষঠীগুলির গম্ভীরমুখ 
বক্তব্যপ্রধান নাটক। আবার যুক্তরাষ্ট্রের ক্লাস্তিকর নাট্যকর্মের তুলনায় ইংল্যাণ্ড 
আর ইয়ৌরোপের জীবন্ত নাটাপ্রযোজনার কথাও ম্মরণ করেন বক্রস্টইন। যাই 
হোক, ওয়াশিংটনের লিংকন সেন্টারে একদিকে £5৪11-পন্থী এবং অন্যদিকে 
1০-পস্থী__মাঁকিনি নাট্যজগতের দুই ডা9171106 9061010-এব লঙ্ঘর্ষ লক্ষ 
করেছেন তিনি বলেছেন যে, সরকারি সংস্কৃতির দোকানে ( অর্থাৎ লিংকন 
সেনটারে ) এ ছুয়ের সংশ্লেষ (55126159515 ) হওয়া সম্ভব নয়। তার পরেই 
জানাচ্ছেনত। “7016010952155 £৯1020108. 1095 2 17 01)691069 
90201:66ণ0 01011791115 105 010০5 5০00165 10101) ০0100101095 106 
90001560] 00010015155 0 11665179165, 27010212106 ৪180 270695০- 
[067,0.৯১৭ তিনি বলছেন জুলিয়ান বেক আর জুডিথ ম্যালিনার লিভিং 
থিয়েটারের কথা, ৰলছেন ভিয়েতনামের “অসহনীয়” যুদ্ধের বিরোধী তরুণদের 
সজীব নাট্যকর্ষের কথা । বিশেষভাবে উল্লেখ করেছেন “ভিয়েট্রকৃ', ণ্ডাইনা- 
মাইট টুনাইট” এবং “ম্যাকবার্ড' নাটকের । 

সম্প্রতি দেখছি ডেনমার্কের নাট্যপরিচালক ইউজেনিয়ে। বাববা (50085010 
39:1১9)-ও থাড” থিয়েটার কথাটিকে ব্যবহার করেছেন। তীর কাছে প্রথম 
থিয়েটার হল %6]6 ০0200021012] 8120. 90195101590. 0176905%, দ্বিতীয় 
থিয়েটার হল 01:6 29681011519] 92170758706” । প্রথম থিয়েটার তার মতে 
৮1010008125 193৮ 069015,* আব দ্বিতীয় থিয়েটার “1১95 81919007050 616 
৪০০০1 60৫ €1১০ 01:60001,৮ কিন্ত তাঁর থার্ড থিয়েটার মাচুষের অন্তজাবিনের 
বাণী নিবে দর্শকদের আক্রমণ করে, বুদ্ধি বা চিন্তা দিয়ে নয়, দর্শক এক গভীরতার 
উপলব্ধি দিয়ে সে বাণীকে পায়। বার্ধা-র মতে গ্রোটাউদ্ষি-র কাজেই এই 
থিয়েটার তার পূর্ণাঙ্গ মৃত্তি লাভ করেছে,১৮ পিটার ক্রকের কাজেও তার আভান 
মিলেছে । সে থার্ড থিয়েটারের আবও কিছু লক্ষণ দিয়েছেন বাঁরবাঃ তার জন্য 
[২০০9০-752:5-এর বইটি ভরষ্টব্য | 

বলা বাহুল্য, বাঁদলবাবুর থার্ড থিয়েটার সম্পূর্ণ আলাদা । ফলে তিনি ধু 

না. না.১৯ 


২৯০ নাটমঞ্চ নাটারপ 


একটি নাম ঘদি নিয়ে থাকেন ক্রন্টাইনের হ্ত্র থেকে, তাতে তার কৃতিত্বের 
হেরফের হয় না, তার কাজের মূল্যও কমে না। ক্রস্টাইনের থার্ড থিয়েটার 
মাফ্চিন যুক্তরাষ্ট্রের বিশেষ স্থান ও মুহূর্ত নির্ভর, বাদলবাবুর থার্ড থিয়েটার 
ভারতবদ্ধ। 

সে বিষয়টি বাদলবাবুই আমাদের বিশদ করে বুঝিয়ে দেন। তার ইংরেজি 
বই “থার্ড থিয়েটার, এবং বাংলা “থিয়েটারের ভাষা”তে, অন্যান্য বেশ কিছু 
প্রবন্ধে ও সাক্ষাৎকারে । 

বাদলবাবুর মতে থার্ড থিয়েটার একটি “দর্শন”, একটি পূর্ণা তত্ব। এর 
পিছনে আছে ভারতের বর্তমান রাজনীতি-অর্থনীতি, বিশ্বগত রাজনীতি- 
অর্থনীতি সম্বন্ধে কতকগুলি চিন্তা, এবং সেই সঙ্গে একটি 08515 ৰা প্রয়োগের 
প্রকল্প । বাদলবাবুর দর্শনের এই প্রয়োগাত্মক দিকটিই হল থার্ড থিয়েটার । 
তার বচনার বক্তব্য বা ০013090 এর মধ্য থেকে তার দর্শন বেরিয়ে আসে, 
আর তীর ফর্ম সেই বক্তব্যকেই তীক্ষ, তীব্র ও অবশ্গ্রাহহ করে তোলে-_ 
এমনই তার দাঁবি। অর্থাৎ তার কনটেণ্টই তীর ফর্মকে ডেকে এনেছে, 
এ ছুয়ের মধ্যে কোনে। বিচ্ছেদ নেই। তার কনটেপ্টকে তার ফর্ম ছাড়া অন্ত 
কোনে রীতিতে পরিবেশন করা সম্ভব নয় । এই স্থত্রে এমন প্রশ্ন হয়তো কর! 
সম্ভব যে, ফর্ম ও কনটেণ্টকে যদ্ধি বাদলবাবু এমনই অচ্ছেছ্য ও পরিণয়বদ্ধ বলে 
মনে করেন তবে কী করে “সাগিনা মাহাতো” «এবং ইন্দ্রজিৎ “বল্পভগুরের 
রূপকথা'কে আগে প্রসেনিয়ামে করবার পর আবার থাড” থিয়েটারের জন্য ভেঙে 
নেন, যেমন নেন গিরিশচন্দ্রের “আবু হৌসেন'কে বা ব্রেশটের “ককেশিয়ান চক 
সার্কল'-কে "িণ্ডী” নাটকে । এই ইঙ্গিতই কি তাহলে করতে হবে তাকে 
ঘে গিরিশচন্দ্র ব| ব্রেশট তাদের যথার্থ ফর্মটি খুঁজে পাননি কেবল থার্ড 
থিয়েটারের মধ্যে দিয়েই সে সব নাটকের প্রগাঢ় মূল্য ফুটিয়ে তোলা সভৰ 
হয়েছে? আমরা এই তাত্বিক কচকচির মধ্যে না গিয়ে থার্ড থিয়েটারের 
প্রস্কোগাত্বক দিকটি আগে বুঝে নেবার চেষ্টা করি। 

বাদলবাবুর নাট্যরীতি যদ্দি তৃতীয় থিয়েটার হয় তাহলে প্রথম আর দ্বিতীয় 
থিয়েটার কী? গ্রামীণ সংস্কৃতিতে গড়ে-ওঠা লোকনাট্য হল প্রথম ঘথিয়েটাব। 
ভারতের শহুরে থিয়েটার, যে-থিয্সেটার মূলত ইংবেজের থিয়েটারের অন্করণে 
তৈরি হয়েছে, এবং ইয়োরোপীয় প্রসেনিয়্াম থিয়েটারের এবং নাট্যরচনার 
লমন্ত রীতিনীতি ও এঁতিসৃকে গ্রহণ করেছে, তাই হুল দ্বিতীয় থিয়েটার । 
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বাদলবাবুর মতে দুয়ের নিজন্ব শক্তি যেমন আছে তেমনই ছুর্বলতাও প্রচুর 
শহুরে খিয়েটারের দুর্বলতা ও সীমাবদ্ধতার কথা বাদলবাবু খুব সবিস্তারেই 
বলেন_-আমরা সেগুলিকে পরে লক্ষ করব। গ্রামীণ থিয়েটারের দুর্বলতা৷ হল 
তাতে পশ্চাদ্‌মুখী মূল্যবোধের বক্ষণ--"চ1)০ 10685 2.00. 106 10010065...... 
12091) 10009015 509:5108106 0150. 9021116, 01100177009] 7161) 61161 
০আও 00101600906 21091)010901010---50018], 20015011021 ০0]- 
€91৪1৮১৯ “থিয়েটারের ভাষাতে আরও স্পষ্ট করেন কথাটিকে--*.***, 
লোকনাট্যের বিষয়বন্ত প্রধানতঃ পিছিয়ে থাকা অথবা প্রতিক্রিয়াশীল মৃল্যবোধে 
ভারাক্রান্ত । দেবদেবীর জয়গান, রঁজারাজড়ার উপাখ্যান সেখানে । অর্থাৎ 
এ জীবনে উপবাস অত্যাচার অবিচার সবই ঈশ্বরের লীল1 বা পূর্বজন্মের কর্মফল 
বলে ধরে নিয়ে সহ করাঃ পরলোকে বা পরজন্মে মুক্তি আছে, সুখ আছে। 
অথবা রাজ! ঈশ্বরের প্রতিনিধি, রাজভক্তি পরমধর্স, সুতরাং রাজা খারাপ হলে 
একমাত্র পথ হোলো! ভালো রাজ আনা, এবং সেটাও ঈশ্বর করবেন, প্রজাদের 
কিছু করবার নেই। এ ছাড়। আছে সতীসাধবী স্ত্রী ও সর্বংসহা মাতার উজ্জল 
চিত্র একে এদেশের মেগ়্েদের প্ররুত অবস্থাট।-_পুরুষপদানত, নিকুষ্ট, গৃহবন্দী, 
সামাজিক ক্ষেত্রে নিক্ষিয় অবস্থাট1__স্ুম্দর মোড়কে ঢেকে বাখা 1৮২০ এ 
বইয়ের অন্যাত্র যাত্রার বিষয়ে ইঙ্গিত করে তিনি বলছেন যে, লোকনাট্য “নাট্য 
ব্যবসায়ীদের বিক্রয়পণ্যে পরিণত হচ্ছে”।২১ স্থতরাং বাদলবাবুর লক্ষ্য হল এ 
ছুইয়ের বাইরে তৃতীয় একটি থিয়েটারের প্রবর্তন-_“৬/1)86 ০1990 €০ ৫9 
35 00 8781552 0001) 00০ 010690:6 10125 60 11190 0106 ০80৮ 0011765 
0৫ 50618501) 800 ভ281519695 2100. 01021 080565, ৪00. 0096 1095 
515০ 95 09০ 01016 10: 20 8:021000 00 0165965 ৪. 110168660£ ৯5৮ 
ঢ1)০915---8. 01710 01022012.২২ এ থেকে বোঝা যাচ্ছে ৰাদলবাবু প্রথম 
আব দ্বিতীয় বীতিকে পুরোপুরি প্রত্যাখ্যান করে সম্পূর্ণ অভিনৰ ও অভাবিত 
কোনে। নতুন থিয়েটারের সুষ্টি করতে চান না, বরং ছুয়ের দুর্বলতা ও 
সীমাবদ্ধতাগুলিকে বর্জন করে, এবং ছুয়ের “মিলন বা “সনথেসিস' ঘটিয়ে 
তাব তৃতীয় থিয়েটারকে প্রতিষ্ঠা দিতে চান। ফলে থার্ড খিয়েটার প্রসঙ্গে 
তিনি %. 05৪৮০ ০৫ 95001)9315, কথাট]1 একাধিকবার ব্যবহার করেন? বলেন 
তার চেষ্টা হবে ৮০ 01586 ৪. 1301. 05০৯520017০ চ/০-- ২৩ 


কিন্ত যখন থার্ড থিয়েটারের আপেক্ষিক স্ৃবিধাগুলি নির্দেশ করেন বাদলৰাবুঃ 
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তখন তিনি পাশে দাড় করান শহুরে থিয়েটারকে | বিশেষ কনে শহরের 
থিয়েটারের যে-অংশ প্রগতিশীল বলে চিহ্নিত, তাকে । প্রথমত এই থিয়েটারের 
_গ্রপ থিয়েটারের, গণনাট্য ধারার-_লামাজিক-রাজনৈতিক সছুদ্ষেস্ট ব| 
সৌকর্ষ সম্বন্ধে যেমন, তেমনই তার দর্শকদের আন্তরিকতা সন্বন্ধেই তার মনে 
প্রশ্ন ওঠে । তিনি বলেন, “শহরের থিয়েটারে প্রগতিশীল ভাবধারার প্রকীশ 
যতোই হোক, মধ্যবিত্ত দর্শকের মনে বড়ো জোর একটা মানসিক উত্তেজনা 
ঘটে, বিবেকের তুষ্টি ঘটে, বিশেষ কোনে! সক্রিয় ভূমিকা সে নিতে পারে না 
সমাজ পরিবর্তনের কাজে |” ২৪ 


৫, 


এইবার নেহাৎ প্রাকরণিক দিক থেকে গুসেনিয়াম থিয়েটারের যে বিষয়গুলি 
বাদলৰাবুর কাছে তার সীমাবদ্ধতা বলে মনে হয়েছে, সেগুলি লক্ষ করা ঘাক। 
বাদলবাবুর মতে প্রসেনিয়ামের যেটি প্রধান ত্রুটি তা হলঃ অভিনেতা আর 
দর্শকের মধ্যে এক স্পষ্ট বিচ্ছিন্নতা ও দুরত্ব । প্রসেনিয়াম থিয়েট!রের স্থাপত্য 
তিনি খু'টিয়ে লক্ষ করেছেন; দেখেছেন যে, প্রথমত অভিনয়স্কল ঘে-স্টেজটি, 
সেটি দর্শকদের আসনের চেয়ে উচু জমিতে থাকে, খানিকট। নিরাপদ দূরত্বে? । 
অভিনেতারা আর দর্শকর! পরস্পর মুখোমুখি অবস্থান করে নাটক চলার সময়, 
ওই দুরত্ব মাঝখানে রেখেই । যেন ছুটে! অপরিচিত ও আলাপহীন সম্প্রদায় । 
স্টেজের ওই ছবি-ফ্রেম আর পর্দা অভিনেতাদের আরও আলাদা করে দ্য । 
বাদলবাবু পরে যোগ করেন ষে, নাটাগৃহের অন্যত্রও অভিনেতা আর দর্শকের 
সহজ মেলামেশার কোনে! নির্দিষ্ট জায়গা! নেই। গ্রিন-রূম আর উইংলের 
ভিতরটা থাকে অভিনেতাদের দখলে? অন্যদিকে লৰি থেকে বুকিং অফিসে 
দর্শকদের সঞ্চারণ-_ছুয়ের মেলবার জায়গা কই? কাজেই অভিনেতাদের কাছে 
দর্শকর। হুল মুখহীন পরিচয়হীন এক মানবন্তুপ মাত্র» আর দর্শকের কাছে 
অভিনেতার এক নির্বাচিত কুশলী কলাবিদঃ তাদের বিনোদনস্যতির কর্তা | 
তারা কেউ কারও কাছে জ্যান্ত মান্ুষ নয়, তারা সোজান্ীজি কথা বলতে পারে 
না পরুম্পবের কাছে । বাদলবাবু বলেন, “থিয়েটার তো! একট ত্রৈমাত্রিক 
জিনিল। এভাবে তাকে দ্বিমাত্রিক করে দুর্বল করা হল।” এব মূলে আছে 
ধনতম্ত্রের দান__-এই ছবি-স্টেজ ধনতন্ত্রের সমবদ্বসী ।২৫ 

ওই [৪৮০] আব 1০০5:101,-এব বিচ্ছেদের সঙ্গে থাকছে আবে দিয়ে তৈরি 
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করা বিচ্ছেদ । দর্শকরা থাকছে অন্ধকারে, অভিনেতারা আলোকিত বৃত্তে । 
যেন অভিনেতাদের বুঝতে দিতে নেই যে দর্শকেরা হাজির সেখানে, দর্শকদের 
ষেন নিজেদের অ.স্তত্ব বিলুপ্ত করে দিতে হবে অভিনেতাদের জন্য, এমন-কী এক 
দর্শক যেন বুঝতে পারবে না তার পাঁশে আছে আরও একজন, আরও অনেক 
দর্শক | 

হয়তো এরই সঙ্গে বাদলবাবু যোগ করতে পারতেন অভিনেতাদের 
চরিত্রাস্থযায়ী পে।শাক-পরিচ্ছদ্দ আর রূপসজ্জার কথা-_যা দর্শক থেকে তাদের 
আরও বেশি করে আলাদ। করে দেয় । বাদলবাবু তারও মাত্রা কমিয়ে এনেছেন 
তৃতীয় থিয়েট।রের নাটকে, এবং নাটকের চরিত্রের সম্ভাব্য পোশাকের কাছাকাছি 
যাবার চেষ্ট। খুব কম ক্ষেত্রেই করেছেন । অর্থাৎ অন্করণাত্বক বা [0109৫1 
সাজসজ্জ! একরকম বর্জনই করেছেন । এর একটি দৃষ্টান্ত “স্পার্টাকুস' | রোমান 
সেনেটরের পোশাকে যেখন বাদলবাবু শাদা পাজামা পাঞ্জাবির উপর একটি 
হাতকাট। কলাবহীন জহরকোট ধরনের পরে নেন, তেমনই তার সঙ্গিনী 
বাঙালি নারীর শাড়ি-পড়া পোশ।কেই দিব্যি অভিনয় করে যান, তাতে দর্শকের 
বিষয়টা অস্থদরণ করতে কোনো অস্ুবিধ। হয় না। 

আঁভনেতা৷ আব দর্শকদের মধ্যবর্তাঁ দূরত্বের এই বেড়! ভাঙবার জন্য বাদল- 
বাবুদের বেশ কিছু সক্রিয্ন প্রোগ্রাম নিতে দেখি। অভিনয়ের পরবে তারা দর্শক- 
দের লঙ্গে আলোচনা করেন নিয়মিত, যেমন করেছিলেন এবিটিএ হলে ওই 
আলোর ফিউজ হঠাৎ পুড়ে যাবার পর। আযাকাডেমির তিনতলায় অজপমঞ্চের 
নাটক হিসেবে "স্পা ্টাকুম'-এর নিয়মিত অতিনয় শুরু করবার আগে তিনটি দিন 
£ওপন হাউজ' ঘোষণা করাও নিশ্চয়ই তীদের ভাবী দর্শকদের সঙ্গে মেলামেশা! 
করার একটা ভালে। উপলক্ষ্য তৈরি করেছিল । তা ছাড়া গ্রামে তীরা যেখানেই 
যান, সেখানেই দর্শকদের প্রতিক্রিয়া তীদের উজ্জীবিত করে। বছর তিনেক 
আগে প্রকাশিত 'পরিক্রমা ১৯৮৬: বইস্কে আটটি তৃতীয় থিয়েটারের দলের গ্রামে 
গ্রামে পরিক্রমার যে বিবরণ আছে২৬ তাতেও দর্শকদের মতামত ঘথেচ্ছভাবে 
সাজিয়ে দেওয়া আছে। এই মতামতের মধ্যে গ্রহণ এবং সমালোচনা ছ্‌ইই 
লক্ষ করা যায়। বাদলবাঁবু নিজে একরকমভাবে ওই অল্পবিস্তর সমালোচনার 
ব্যাখা। করেন,২৭ সে সম্বন্ধে প্রশ্ন না তুলেও বলা যায় যে, দর্শকদের সঙ্গে 
আলোচনার পধট। তারা খোল] রেখেছেন । আর এই দর্শকের চরিত্র সম্বন্ধেও 
বাদনবাবুর ধারণী স্পষ্ট, ধেবন তিনি বলেন, “বাঙ্গালী দর্শক কথাটার মধ্যে 


২৯৪ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


ধরেই নেওয়৷ হয়েছে বাঙ্গালী মধ্যবিত্ত ( বা৷ উচ্চবিত্ত ) লেখাপড়া। জান। ভদ্রলোক 
দর্শক | সে দর্শকও আছেন তৃতীয় থিয়েটারের । এই সেদিন অবধি প্রতি 
শুক্রবার নামমাত্র চাদ দিয়ে (ছিয়াশি সালেও এক টাঁক। ), বা না থাকলে 
কিছু না দিয়ে, অঙ্গনমঞ্চে ঘবের মেঝেয় কর] অভিনয় দেখতে তারা এসেছেন ; 
সামিল হন তারা দমদম, মধ্যমগ্রীম, কাচড়াপাড়া, কষ্খনগর, বারুইপুর, স্বভাঁষ- 
গ্রাম এবং আরো! বু জায়গায় করা নাট্যোৎসবে ; পার্কে, ফাকা জমিতে, 
বিছ্যালক্স প্রাঙ্গণে, অফিসে, ব্যাঙ্কে টেবিল চেয়ার সরিয়ে সাজানো আলবের 
নাট্যানুষ্ঠানে ।”২৮ কিন্তু তার আসল দর্শক এর! নন। অন্য দর্শক, যার! 
“বাড় থেকে খেজুর পাতায় বোনা চাটাই” বগলে করে নিয়ে আসে? যাদের 
মধ্যে থাকে ভূমিহীন খেতমজুরদের দল | 


ঙ. 


তৃতীয় থিয়েটারের নাটকও যে প্রসেনিয়ামের নাটকের চেয়ে অন্তারকম হবে 
তা বাদলবাবু নানা জায়গায় ইঙ্গিত করেছেন । যখন অঙ্গনমঞ্চের জন্য পসাগিন! 
মাহাতো'র নাট্যরূপ দিলেন তখন তা আর তার আগের নাটকগুলির মতে। হল 
না। নাটকের অঙ্ক আর দৃশ্তের *যান্ত্রিক” বিভাজনকে তিনি বন করলেন, 
পময়ের নির্দিষ্ট ধারাবাহিকতাকে ভেঙে দিয়ে আগের ঘটন। পরে বা পরের ঘটন। 
আগে আনবার ম্বাধীনত! নিলেন, স্থানগত এঁক্যের ধারণাকে সম্পূর্ণ অস্বীকার 
কবে একই মঞ্চে নানা জাম্বগায় ঘটন| দেখানোর ব্যবস্থা! করলেন। গল্প বলার দায় 
থেকে অব্যাহতি খুঁজে নিলেন, “চবিক্র” রচনার দায়িত্বও এড়িয়ে গেলেন । গল্পের 
বদলে এল “বিষয়” বা থম" একক চবিত্রের বলে এল ছাচ বা প্রোটোটাইপ" | 
ঞ্পার্টাকুস” সম্বন্ধে তিনি আমাদের জানিয়েছিলেন-_-“সেখানে ঘটনা বেশি-_ 
ফলে এখানে আমি চরিত্র থেকে বেরিয়ে আসতে পারি । আইডেন্টিফিকেশনের 
প্রয়োজনে চরিত্র । কিন্তু আমি চরিত্র থেকে চরিঘ্রের আদলে বা 0:০60৮5796-এ 
চলে যেতে পারি। একটা পুরনো নাটক থেকে উদাহরণ নেওয্া যাক 
£এবুং ইন্দ্রজিৎ | অমল, কমল, বিমল, নির্শল নামগুলিতে কবিতার মিল 
আছে; অনেকেরই এরকম নাম হয়--এখানে এগুলি নেওয়া হয়েছে ইচ্ছে 
করেই । এবা চৰিত্র নয়, “প্রোটোটাইপ'--এখানে স্টাণ্ট দেবার ইচ্ছে নেই । 
অমল, বিমল কমল--এর। পরস্পর পরিবর্তনযোগ্য--1365:01797562016 । 
এদের মধ্যে একজন আছে যার অন্য একটা নাম- ইন্দ্রজিৎ। ইন্দ্রজিৎ 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার ২৯৫ 


প্রোটোটাইপ-_অর্থাৎ বাকিরা ঘা ভাবছে দেখানে সে একটু আলাদা, তার 
মনে কতকগুলি প্রঙ্গ আছে ষ! অন্যদের নেই আর সে কারণেই (সে) ইন্দ্রাজৎ। 
পুরো ব্যাপারটাই (প্রোটোটাইপের মধ্য দিয়ে বলতে পাবি অর্থাৎ শ্াচারালিস্টিক 
নাটকে নির্দিষ্ট পরিচয় দিয়ে দর্শকের কল্পনায় ভর করে বোঝানো থেকে বিরত 
হয়ে এখানে আমি বলতে পারছি যে, এরা আসলে এক একট আদল-_- 
অনেকের বিশেষত্তের কথা বলছি, কোনে। নির্দিষ্ট একজনের নয় 1৮২১ পরে 
প্রোটোটাইপ-কেও সরিয়ে এল “গ্রপ'- খানিকটা কোবাসের ধরনে যেমন 
“মিছিল'-এর কোরাস+ “ভোমা'-র “এক' থেকে "ছয়" পর্যন্ত নামহীন নম্বরওয়াল। 
চরিত্র, বাসি খবব*-এর কোরাঁপ, “ম্থখপাঠ্য ভারতের ইতিহাস”-এ শিক্ষক ও 
ছাজদের দল । 
বাদলবাবুর আলোচনা থেকে যতটা বুঝতে পেরেছি, তাঁতে মনে হয়েছে 
১৯৭২ এর ফেব্রুআরিতে করা শতাব্দীর একটি ওআর্কশপ থেকে বাদলবাবুর 
নতুন নাটকতত্ব আর একটু শক্তি লাভ করে। মাফিনদেশের লা মাম! থিয়ে- 
টারের পরিচালক আযণ্টনি সারচিয়ো (5০:01১19 ) ও বছর মার্চ মাসে শতাব্দী 
দলকে নিযে যে ওআর্কশপ করান, তাতে দলের প্রতিটি অভিনেতার সক্রিয় 
অংশগ্রহণের বিষয়টি গুরুত্ব পেতে থাকে, এবং এমন পটভূমিকা তৈরি হয় যাতে 
পুবো দ্লটিই যেন একটি নাটক লিখে ফেলছে, নাটকটি আর একটিমাজ্র নাট্য- 
কারের ব্যক্তিগত রচনা থাকছে না। থিয়েটারের ভাষাতে এই কথাটাই 
আর একবার বলেন “ভোম।” নাটকের নাট্যায়ন প্রসঙ্গে-_ 
"ছ' জন- হ্যা ছ'জন অভিনেতাই হয়তো পারে পুরো নাঁটকটাকে 
অভিনয় করতে । আবার দশ পনেরো কুড়ি জনও অভিনক্ করতে 
পারে । ছেলেরাও পাবে» যেয়েবাঁও পাবে, ছেলে মেসে মিলেও 
পাবে । চেহারা বা বয়সে কিছু আসে যায় না। 
কে করবে নাট্যায়ন? একজন নির্দেশক ? হ্যা, সম্ভব। কিন্ত শুধুমাত্র 
নির্দেশকের নির্দেশের উপর ভরসা! করে নিধিকার চিত্তে অভিনয় করলে 
কি এ নাটক পৌছোবে দর্শকের কাছে? ঘষে লঙ্জী, বিদ্ময়। অপরাধ- 
বোধ, ঘষে অভজ্ঞতা, যে চেতনা, যে অনুসদ্ধিৎসা এই নাটক লেখার 
তাগিদ এনেছে, সে তাগিদ যদি শুধু নির্দেশকই নয়, প্রতিটি 
অভিনেতাও অন্কভব না করে, যদি তাদের প্রত্যেকে মনে না করেন 
এ নাটক তারই লেখা নাটক, ভবে কি নাট্যাভিনয় সার্থক হবে ?*৩০ 


হল নাটমঞ্চ নার্টারূপ 


চরিত্রের বাক্তিগত প্রাধান্ত বাদলবাবুর খুব কম নাটকেই বিচ্ছিন্নভাবে থাকছে 
এখন। তার নিজের ভূমিকাটি কখনও কখনও হয়তো! একটু আলাদা হয়ে 
আপে, দলের বাইরে এসে দাড়ায় কিন্তু গ্রপ-আযাকটিং-এর উপর তিনি তার 
নাটকে নির্ভর করেন অনেক বেশি । এই জন্যই শুর্রক-কে বলেন--“আমাদের 
নাটকে 11)661250117515 সব--অনেকগুলো। নাটকেই প্রত্যেকেরই নমাঁন 
ভূমিকা । সমান ভূষিক! মানে হচ্ছে একবার প্রবেশ করল-_-অভিনক্ন কয়তে 
আরম্ভ করে, অভিনয় যখন শেষ হল তখন বেরুল | মাঝখানে প্রবেশ প্রস্থান 
নেই । কথা বলুক, না বলুক ভূমিক! তার একট। আছে। সব পার্ট সমান। 
বড় পার্ট ছোট পার্ট বলে কিছু নেই ।*৩১ 


বাদলবাবুর নাটকের ভাষ! তাঁর একটি লক্ষণীয় বৈশিষ্ট্য । এমনি সাধারণ- 
ভাবেই মুখের ভাষার উপর নির্ভরত| কমিয়ে এনেছেন বাদলবাবু। এর অর্থ এই 
যে, ত্বভাববাদী বা অন্যান্য নাটকে যেমন পাত্রপাত্রীরা খুব গুছিয়ে কথা বলে, 
সে কথার দ্বারা দবন্বসংঘাতঃয় নাটকীক্মতা তৈরি করে এবং শেষ পর্ধস্ত নাটকের 
গল্পের কাঠামোটাকে এগিয়ে নিয়ে যায়, বাঁদলবাবুর নাটকের সংলাপ সেই 
গুছিয়ে কথা বলার ধরনে তৈরি হয় না। তাঁর সব নাটক একরকম না হলেও 
যেমন হুষ্টালার ওপারে'-তে কোরাসের ভূমিকা নেই, এবং ছুটি চরিত্র 
অন্যদের থেকে আলাদা হয়ে আসে-_তবু সে সব নাটকের মধ্যে দীর্ঘ নাটকীয় 
সংলাপ যেমন নেই বললেই চলে, সে সংলাপের বাকাগুলিও বেশ ছোট ছোট, 
অনেক সময় অসম্পূর্ণ । যেমন “হুখপাঠ্য ভারতের ইতিহাস'-এ__ 
ত্রিটানিয্া । সোনামণিরা আরও মোটা হচ্ছে। 
[ ঘুরে গেল ] 
কর্তা । চা-বাগান কফি-বাগান বাবার-বাগান ! ভারতে সস্তা মজ্ঞুর। 
ভারতে পুজি পাঠাও । 
[ ঘুবে গেল ] 
শিক্ষকরা | কু-উ-উ-উ-উ 
ব্রিটানিয়। । আরও মোটা হচ্ছে। 
[ রেলগাড়ি থামল ] 
শি-১। রেলবাত্তা-_ 
শিক্ষকরা! । তৈবি। 
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[ ছাত্ররা ক্লাসে ফিবে বসল ] 
ব্রিটানিয়া । আরও মোটা হচ্ছে! আরও পুঁজি, আরও 
কল, আবও মাল-_-আমার মোনামণিদের কি হবে ?৩২ 
কাটা-কাট1 এই সংলাপে কিছুটা ক্পোগানের 569০০৪৮০ সংগঠন আছে, 
রেভিয়ো-টেলিভিশনের বিজ্ঞাপন কিংবা ফেবিওয়ালাদের বা মিনিবাসের 
“হেল্পার'দের সংবাদ-প্রধান ঘোষণার আর্দল আছে | বাদলবাবু যখন সংবাদ 
ব। তথ্য হাজির করেন তখন একই সংবাদকে অনেকের মুখে এইভাবে টুকরো- 
টুকরো করে ভেঙে দেন তাতে গান, কবিতা, ছড়া ইত্যাদি এনে, কখনও 
মৌখিক নানা ধ্বনি ও ম্বরতঙ্গি জুড়ে ( “মিছিল'-এ যেমন বুড়োর একটি সংলাপ 
পছ্যা] র্যা র্যা ব্যাব্যা ক্যা রা। ব্যা ইয়া হ্-উ-উ 1” দিয়ে শুরু হচ্ছে) তাকে 
চিত্তাকর্ষক করেন। আংশিক পুনবাবৃত্তি এবং বাক্যগঠনে সমাস্তরালতাব 
(98181161579 ) ব্যবহার তার বক্তব্যকে তীরভূমিতে সমুক্ছের ঢেউয়ের বারংবার 
আছড়ে পড়ার মতো বারবার পাঠকের কাছে ধাক্কায় ধাক্কায় পেীছে দেয়। যেমন 
“মিছিল'-এ খোকার সংলাপে-_ 
খোক।। আমি খুন হয়েছি! আমি। এই যে এখানে! আমি খুন 
হয়েছি। আমি । আমি । এই যে আমি! আমাকে মেরে 
ফেলেছে । আমি মরে গেছি । এইমাত্র । এইমাত্র খুন হয়েছি 
আমি। আমিখুন হলাম আজ। আমি খুন হয়েছি গতকাল । 
আমি খুন হয়েছি পরশু! তরশ্ু। গত মসপ্তায়। গত মাসে। 
গত বছর! আমি খুনহই রোজ। রোজ রোজ খুন রোজ মৃত্যু 
রোজ । আমি খুন হব কাল। পরশ, তরণ্ড, আসছে সপ্তায়। 
আদছে মাসে, আসছে বছর ! আমি! আমি! দেখতে পাচ্ছ ন! 
কেন? শুনতে পাচ্ছ না কেন? আমি! আমি! এই যে 
এখানে-_-আমি- খুন হয়েছি-_মরে গেছি-_রোজ খুন হই-বোজ 
রোজ খুন রোজ স্বত্যু রোজ-_ 55 
তার নিজের সংলাপ-রচন। সম্বন্ধে ক্রাস্তিক গণসংস্থার ওই সাক্ষাৎকারটিতে 
একটু বিবৃত করেই বলেন বাদলবাবু। আমব! তার বেশ খানিকট। যদি তার 
মিজের ভাষাতেই শুনে নিই, তবে দেখি ষে তিনি ভায়ালগ, অর্থাৎ ছুজনের 
উ্ভি-প্রত্যুক্িময় কথাবার্ত| থেকে ওই “প্রোটোটাইপ' চরিত্রের তাগিদে চলে 
যান ৭টপিকাল ভায়াল্গ'-এ। তা স্যাচারালিস্টিক হলেও নাটকের দ্বাম্িক 
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কথাবার্তা অনুসরণ কর! হয় না তাতে । “যদি প্রতিটি বাক্য আলাদা আলাদা 
করা যায়, তাঁর ধারাবাহিকতা দেখা যায় তাহলে দেখা যাবে এ কথাগুলির 
আলাদ। কোনো মূল্য নেই--সত্যিকারের ভায়লগ নয়, টিপিক্যাল ডায়ালগ । 
এ ধরনেন ভায়ালগ মিছিল নাটকেও আছে। না ভেবেই বলে দেয়, কথার 
কোনো আঁচড় পড়ে না বলেই বলে দেয়। এ ধরনের কথা বেছে বেছে এক 
একটা সিরিজ করা আছে-_প্রতিটি সিরিজে এক এক ধরনের ডায়লগ দিয়ে 
যাওয়া পাশাপাশি, পরপর । এট] কিন্তু প্রোটোটাইপ-_বিভিম্ন ধরনের 
প্রোটোটাইপ ; নান! ধরনের মিছিল আসছে, সব কটাই আদল ; এতে কিন্তু 
পটভূমিকা বড় করে দেয়, সর্বজনীন প্রককতিট| (0131555811090016) নিয়ে 
আসা যায় ৮৩৪ 

এর পরে বাদলবাবু জানান যে, আজকের সমশ্ঠার বিরাটত্ব+ তার ৪119:0101 
ধরবার জন্ত কোনো! কোনে নাটকে যে-ভাষা ব্যবহার করেন ত। স্যাচারালিস্টিক 
নয়ঃ সেখানে বাস্তবিকতাকে প্রায় বর্জনই করেন তিনি, কারণ আলাদা আলাদ! 
চরিত্রের কথাবার্তার মধ্যেও কোনে! ধারাবাহিকতা নেই। ঘ্মিছিল-এ একজন 
বলছে--“শেয়ালদা স্টেশনের কাউণ্টারের সামনে একটি বৃদ্ধ মরেছে”,--আর 
একজন সঙ্গে লঙ্গে বললঃ “শেয়ালদ| স্টেশনে বুকস্টলেন্র পেছনে একটি শিশু, 
জন্মেছে।” এতে উদ্ধি-প্রত্যুক্তির চেহারাট] নেই। কিন্ত ছুজনে মিলে একটা 
ছবি তুলে ধরেছে । আর-একজন সঙ্গে সঙ্গেই বলছে--“ছাড়ো শেয়ালদা 
স্টেশন..৬ ] 2 [২০৪ ধবে।, চলে [00 1010) £৯1:006.৮  শেয়ালদায় 
উদ্বাস্বদের মৃত্যুর কোনো গুরুত্ব নেই। এর পরের জন যোগ করছে “গরমে 
দাজিলিং, পুজোয় কাশ্ীর'--5০০ [7019 1 9০০ [07019 1”--সব নিয়ে 
মধ্যবিত্ত আকাজক্ষা। ও প্রলোভনের একট। ছৰি_ যা 51599৬ 082216-এব মতে! 
টুকরো লাজিয়ে তৈরি হচ্ছে। বাদলবাবুর মতে “এটা ডায়লগ নয়, একটা। 
টেকনিক ।৮*৩৫ লসবাপরি দর্শককে বলা । 

সাধারণভাবে উচ্চারিত ভাষার প্রাঁধান্তই কমে আলে তার নাটকে । তার 
তৃতীয় থিয়েটারের ভাষা বলতে তিনি বোঝেন “বাংলা-হিন্দী-ইংবিজী নয়, 
মুখোস-পরা মাছুষের সাজানো! ভাষা নয়, স্বভাবের ভাষা, মানষের ভিতরের 
সত্তার ভা ।*৩৬ 'শৃত্রক-এর সাক্ষাৎকারে এই কথাটা আরও স্পষ্ট করেন 
তিনি-_-”আ।মরা কথিত ভাষায় সীমাবদ্ধ থাকতে চাই না। আর একট] ভাষাও 
আছে সেটা দিয়ে কথিত ভাষাকে জোরদার করতে চাই । কাজেই, শবীবের; 
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কিছু সম্ভাবনা আছে--ট০06612019110169 । আমি কী--আমার শরীর কী করতে 
পারে বা! ন। পাবে-_-তার 1811106 ওই আঅ০0115170০-এর মধ্য দিয়েই আসে। 
কিন্ত ওই যে বলেছিলাম শরীরটা একমাত্র জিনিস না_-শরীর আর মন। 
সুতরাং তার পরেই আসবে শরীর আর মনের যৌগশ্থত্রটা । বিষয়বস্তু আছে 
নাটকে--বিষয়বস্তর জন্য নাটকটাকে গ্রহণ করলাম । এই নাটকটাকে আমাদের 
দর্শকের কাছে পৌছে দেওয়া । পৌছে দেবে কে? অভিনেতার শরীর। 
অভিনেতার বাচনভঙ্জ । তাই না? বাঁচনশক্তি শরীরের একট] অংশ ।:-" 
তাহলে সেই শরীবটাই 1227: করছে বিষয়বন্তরট 1৮৩৭ 
ৰাদলবাবু বলেন, থিয়েটারের যে সব উপকরণ এখন স্বীরুত-_দৃশ্ঠাসজ্জা, 
আলেকসম্পাত, শব্দযস্ত্র-সেগুলি “প্রয়োজনীয়” হলেও “অপবিহীর্ধ* নয় । 
কারণ সেগুলি কমালে বা বাদ দিলে থিয়েটার দরিদ্র হয়তো হতে পাবে কিন্ত 
থিয়েটারের অস্তিত্বটা ঘুচে যাবে নাঃ “ষেমন যাবে যদি আভনেতা তার দেহ নিয়ে 
উপস্থিত ন! থাকে প্রতিটি নাটণনুষ্ঠানে 1৮৩৮ একটু পবেই আবার তিনি জুড়ে 
দেন, থিয়েটার ওইসব উপকরণের অভাবে দ্রিদ্রও হবে না? বরং ওই উপকরণ 
বর্জনই তৃতীয় থিয়েটারের তৃতীয় থিয়েটার হয়ে ওঠার শর্ত, তার নিজস্বতা | তার 
“সমস্ত জোবট।” ওই মানবদেহের উপর, থিয়েটারের ওই অপবিহার্ধ উপকরণের 
উপর 1৮৩৯ “ভাঁধ। শব্দটিকে যদি ব্যাপক অর্থে বাবহার করা যায়, তবে দৃষ্টির 
ভাষা, মুখভাবের ভাষা, অঙ্গভঙ্গী বা অঙ্গ সঞ্চালনের ভাষা, স্পর্শের ভাষা, সুরের 
ভাষা, চীৎকার আর্তনাদ হুঙ্কার ইত্যাদি নানা শব্দের ভাষা, ছবির ভাষা 
ইত্যাদি সব কিছুই এসে পড়ে । “থয়েটারের ভাষা”-এই শব সমহিতে ভাষা 
শক্‌টি ব্যাপক অর্থেই গৃহীত হয় 1৮৪০ 
তার নাটকে মানবদেহের এই ভাষাকে কীভাবে ব্যবহার করা হচ্ছে তার 
বিবরণও তিনি দেন এই থিয়েটারের ভাষা" বইটিতেই । «তোমা? নাটকের 
নাট্যায়নের ভাষার বর্ণনা তিনি দেন এইভাবে 
“গাছ কেটে জঙ্গল হাসিল করে ভোমারা । জজল, কাঠবে; 
গাছ। গাছ থেকে বীজ, বীজ থেকে গাছ। অভিনেতার বীজ, 
হাত-প] গুটিয়ে বীজ হয়ে শুয়ে বসে আছে মাটিতে । মুদছ কে 
একট। সুর । মাটির রসে প্রাণ পেয়ে বীজ ধীরে ধীরে পরিণত হচ্ছে 
মহীরূহে। খাড়া ব1 ভ্রিভঙ্গ হয়ে দ্রীড়িয়ে বাহু আকাশের দ্দিকে 
মেলে অভিনেতার! গাছ হয়েছে, ডালে পাখির কাকলি, পাতাস়্ 
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হাওয়ার শিস। ছুটি গাছ মাুষ হয়ে কাঠুরে হয়ে, গাছের গোড়ায় 
কুঠার চালাচ্ছে, শোন৷ যাচ্ছে তাঁদের গাছ কাট! কবিতা, “মাকে! 
জোয়ান--হেইও, জঙ্গল কাটো--হেইও বাঘের থাবা-_হেইও, 
সাপতাডুয়া-_হেইও, কুমীর-মারা_-হেইও, জঙ্গল হাসিল- হেইও, 
আবাদ ওঠে--হেইও।” গাছ পড়ছে, মাস্থষ-গাছ, ধরাধরি করে 
তাকে শোয়ালেো কাঠুরের। তারপর লাঙ্গল-চাষ, বীজ রোয্কা, 
কসল কাটা, অবশেষে সব অভিনেত। মিলে একটা কারখানা, যন্ত্র 
চলছে ছুশ হুশ ঘটাং ঘট | হাত পা শরীর যন্ত্র যন্ত্রাংশ, কঠিন 
খজু শাঁক্তমান কিন্তু নিষ্প্রাণ গতি । তারই মধ্যে একটি যন্ত্রাংশ, 
এক নম্বর অভিনেতা, বললো--আমি জানি । আব একটি যন্ত্রাংশ 
বললো--“কী জানো? এক নম্বরের কথার প্রতিক্রিয়া এমনি 
করে কথ। বললো “ছুই” “তিন” “চার” “পাচ? “ছয়” । অবশেষে ভারা 
গর্জে উঠলে। সমম্ববে--“তবে ষে বললে জেনেছে। ? যন্ত্র থামলো, 
শেষ হোলো । “বাজে বোকো না” বলে ছড়িয়ে পড়েছে ওরা, 
বসেছে বা শুয়েছে নির্বিকার ভঙ্গিতে | নিরহিকার একটি উক্তি-- 
“মাছের রক্ত ঠাণ্ডা । তার জবাবে এক নম্বরের হতাশা কঠিন ক্-_ 
“মানুষের রূক্তও ঠাণ্ডা! 1৪১ 
বা্দলবাবু জানেন ঘে ন্যাচারলিস্টিক অভিনয়ে মাহুষের চলাফের। গতিবিধি 
'অঙ্গভজি সব কয়েকটিমাত্র ছকে বীধাঃ তা, যেলব শারীবিক সচলতা সামাজিক- 
ভাবে স্বীকৃত, তার বাইরে যেতে পারে না। কিন্তু তৃতীয় থিয়েটার 
স্যাচাবালিস্টিক অভিনস্বকে উপেক্ষা করে বলেই তাতে শরীরের ভাঁষা এমন 
বিচিত্র ও বহুমুখী হয়ে উঠতে পারে, সামাজিক দেহতঙ্গির বীধা ছক অন্বীকার 
করেই । এইভাবে বাদলবাবু নাটকে উচ্চাবিত ভাষার সঙ্গে ইজিতের ভাষা বা 
প্রায়্ভাষাকে ( 09191575598 ) ব্যবহার করেন, আবার শরীর ছিয়ে নানা 
সচল প্রতীক তৈরি কবে, কঠস্বরের দ্বারা নানা আবহ তৈরি করে- লাটকের 
ভাষাকে সম্প্রসারিত করেন । এ সব কাজ বাদলবাবু প্রথম করছেন এমন দাৰি 
তিনি করেননি, লোকনাট্যের প্রভাবের বিষয়ে তিনি ইঙ্গিতও করেছেন। কিন্তু 
এসব নিয়েই তার নাটক একান্তভাবে তৃতীস্ম থিয়েটারের নাটক হয়ে ওঠে। 
আঙ্গিক অভিনয় সম্বন্ধে এই অতি-সচেতনত। কি আজিকতা-সর্বন্থ চেহাব। 
নেৰার দিকে যাবে? বাদলবাবু সেই বিপদ সম্বন্ধে উদ্দানীন নন। তাই 
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তাকে বলতে দেখি--”“এই নাট্যশৈলীর উত্তব নাটকের বিষয়বস্তর তাগিদে । 
কনটেপ্ট থেকে আসছে ফর্ম 1৮৪২ থার্ড থিয়েটার একটা দর্শন--“সেট। একটা 
ঢ21১11050215-র ব্যাপার -'এটা ফর্মের ব্যাপার নয় ।৮৪৩ আমাদের বর্তমান 
যে ধাব1---0:0171071007206 বলতে পাবি, ষে আমাদের কাছে নাটকের 
বিষয়বস্ত হচ্ছে প্রাথমিক-বিষয়বস্ত হচ্ছে আরভ্তের জায়গা-1370915 
০০16." নাট্যশৈলী আসছে তারপরে । আগে ০০0500--তারপরে ফর্ম 
তার ফলে বিভিন্ন ফর্ম নিয়ে ০%0101:80107--বিভিন্ন নাট্যশৈলী নিয়ে 
পরীক্ষানিরীক্ষা। করা, ঘাতে - এখন যে নাটকটা, যে কথাটা বলতে চাই, এই 
নাটকীয় মাধ্যমে-_সেই কথাগুলে। কী কবে আরও তীব্রভাবে, আরও কার্করী- 
ভাবে দর্শকের কাছে পৌছে দেওয়া ষায়-_এই যে করাটা_-তার ফলে একটা 
কী বলব, জীবস্ততা কথাটা বাংল! কি না জানি না-11210995--অর্থাৎ 
পুরোনো হচ্ছে না-__এমন নয় যে একই ধরনের নাটক একইভাবে করে যাচ্ছি-_ 
আমাদের প্রতিটি বিষয়বন্তই যেন খা'নকটা চ্যালেঞজ--'এটাও কিন্তু একটা 
মুক্তি ।৪৪ 


ণী, 


থার্ড থিয়েটার ঘে একটা দর্শন বা ফিলজফি-_-এ কথাটি বাদলবাবু নান। 
জায়গায় উচ্চারণ করেন। সব দর্শনেরই ভিত্তি অর্থনীতিনির্ভর সমাজ-সংগঠন, 
কাজেই বাদলবাবুর সে সংক্রান্ত ইতিহাসবিঙ্লেষণ থার্ড থিয়েটারের ওই তাত্বিক 
ভিতিটি বোঝবার পক্ষে জরুরি হয়ে ওঠে। এই উপমহাদেশে সাম্রাজ্যবাদী 
তথা ওঁপনিবেশিক শোষণ এবং তার ফলশ্রুত- যেমন গ্রামকে শোষণ করে 
শহবরগুলির বেড়ে ওঠা, শহর ও গ্রামের বিচ্ছেদ, আদিবাসী-নির্ধাতন, স্বার্থসন্ধানী 
ও ভোগপরায়ণ মধাবিত্ত শ্রেণীর উত্তবঃ এই শ্রেণীর সুবিধাবাদ, অমানাবক 
উদ্াপীনত। ইত্যাদি তার নাটকে ঘুরে ফিরে আসে। বাদলবাবুর চিন্তা: । 
মার্কসবাদ অনুসারী, তবে মার্সবাদ কথাটাও তিনি উচ্চারণ করেন না কোথাও, 
আর কোনে রাজনৈতিক দলে বা সংগঠনে তিনি যুক্ত নেই। শুনোছ এক: 
ঘময়ে, চল্লিশের বছরগুলিতে তিনি অবিভক্ত কমিউনিস্ট পার্টির সদস্য ছিলেন, 
কিন্ত বর্তমানে সংগঠিত পার্টির কোনে প্রয্বোজন তিনি তাঁর নিজের নাটকের 
প্রোগ্রামে স্বীকার করেন না। গ্রামে নাটক করতে গেলে প্রায়ই তাঁদের 
“আপনার! কোন্‌ পার্টির” কিংবা “আপনাবা অমুক পার্টির লোক কি না (*-- 
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এই ধরনের প্রশ্নের সম্মুখীন হতে হয়। তার! বলতে চেষ্টা করেন তারা কোনো 
রাজনৈতিক দলের নন ॥ *শৃদ্রক'এ বাদলবাবু বলেছেন, “রাজনৈতিক ভাবনার 
দিক থেকে আমাদের কতকগুলো 0০170 এ 2৪65০ করার দরকার হয়। 
আমরা দলগতভাবে কোনোদিন কোনো 297চ5-র সঙ্গে যুক্ত ছিলাম ন|। 
থাকার সম্ভাবনাও নেই। দলে যাঁরা আসে তার। দলের সঙ্গে আছে, দলের 
নাটকগুলি করছে, কারণ কতকগুলি সত্য সম্বন্ধে তারা একমত । কতকগুলো 
সত্য প্রচার করা দরকার-_এ সম্বন্ধে তার৷ একমত । সেইখানে আমরা একত্র 
হয়েছি। দলের মধ্যে হয়তে। এমনভাবে কেউ থাকতে পারে যারা খানিকটা 
রাজনৈতিক দলের সঙ্গে যুক্ত, সেখানে হয়তো একজনের সঙ্গে আরেকজনের 
বিরোধটাও থাকতে পাবে । কিন্তুঃ সেইজন্য আমবা ষে নাটকটা করছি, এটা 
কিন্তু 0:09195০4, সেখানে সকলে মিলে একত্রে করছি, সেট আমবা করছি। 
আমাদের দলে একট। নিয়ম আছে-_-ওই 1731০ কথাটায় কেন জোর দিচ্ছি, 
কতট। জোর দিচ্ছি বোঝা যাবে ॥ একটা নাটক যখন নেওয়া হবে, সেই 
নাটকট। সম্বন্ধে যাঁদ প্রত্যেকে একমত না হয় তাহলে নাটকটা নেওয়া! হবে না। 
ঘদি একজনও 415510077 থাকে, সে মনে করে এই নাটকটা শতাব্দীর কর৷ 
উচিত নয়-যুক্তি তার কাছে চাওয়া হবে, অন্তেরাও যুক্তি দেবে। যদি 
কিছুতেই যুক্তিটাকে 7£2901০ কব না যায়ঃ তাঁকে ০09185118০2 কর] ন। যায়, 
তাহলে সাময়িকভাবে সেই নাটকটা মুলতুবি থাকবে । এটা 17010962719] 
যে, সেই নাটকটাতে সে অভিনয় করছে, কি করছে না।।'*-এখন অবধি দেখ! 
গেছে, আমাদের মধ্যে এমন একট জায়গ। তৈরি হয়েছে, যেখানে আমরা ওই 
রাজনৈতিক মতবিরোধ থাক। সত্বেও কতকগুলে। 2:০9] জাক্নগাতে মিলিত 
হতে পাবি 1৮৪৫ 

এই ইনটারভিউতেই বাদলবাবু জানান, ধারা তাদের গ্রামে অভিনয় করতে 
আমন্ত্রণ করেন তাদের বাজনৈতিক পরিচয় আগে থেকে অনেকক্ষেত্ত্রে জানতে 
পারেন না । এমন হয়েছে যে, কংগ্রেসি হেডমাস্টার ও স্কুলশিক্ষকরা তাদের 
ডেকে নিয়ে আপ্যায়ন করেছেন কিন্তু নাটকগুলি দেখার পর তাদেরু পছন্দ 
হয়নি । আবার মার্কসবাদী কমিউনিস্ট পার্টির মানুষের ভাকেও তীরা গিয়ে 
নাটক কবে এসেছেন । কখনও কখনও বাজনৈতিক বেষারেষির মাঝখানে পড়ে 
গিয়ে অন্বস্তিতে পড়তেও হয়েছে তদের । এসবের মধ্য দিয়ে বিশেষ করে 
গ্রামপ[বক্রমাব নানা অভিজ্ঞতার ভি'ত্তে তারা সিদ্ধান্ত করেছেন, "আমব! 


থার্ড থিয়েটার, ফোথ থিয়েটার ৩৬৩ 


ওইরকম কোনে একট! বিশেষ বাজনৈততিক দলের সঙ্গে মিলে যেতে চাই না। 
আমরা চাই, আমরা কতগুলো! ৪50 টাএট)-কে_ সেগুলো আমরা প্রচার 
করছি, এবং যাঁর নিমন্ত্রণেই হোক-_আমরা সেটাই করব 1৮৪৬ 

তবু বাদলবাবুর একাধিক নাটকে যেমন কংগ্রেসি শাসনব্যবস্থা ও রাজনীতি 
সম্বন্ধে আক্রমণ আছে, তেমনই বামপন্থী রাজনীতির প্রতি একধরনের প্রচ্ছন্ন 
বিদ্রপ লক্ষ করি | ধর! যাক, “মিছিল” নাটকের “কর্তার” চরিত্রে কংগ্রেসি নেতার 
বেশ চিত্তাকর্ষক ক্যারিকেচার তৈরি করেছেন বাদলবাবু। কিন্তু তার পরেই 
শ্রমিক ও ছাত্রদের মিছিলের “জিন্দাবাদ জিন্বাবাদ” কিংব। “ইনক্লাব জিন্দাবাদ 
ধ্বনিকে তান বিদ্পের লক্ষ্য করে তোলেন, যোগীন্রনাথ সরকারের “হালিখুশী' 
প্রথম ভাগের ব্যঞ্নবর্ণের ছড়ার পড.ক্তির সঙ্গে একজোড়া করে জিন্দাবাদ জুড়ে 
দিয়ে--“কাকাতুয়ার মাথায় ঝুঁটি_-জিন্নাবাদ | জিন্দাবাদ! খেঁকশিয়ালী 
পলায় ছুটি-_জিন্দাবাদ জিন্দাবাদ !”--এইভাবে “ঠ।কুরদার্ধার শুকনো গাল-_ 
জিন্দাবাদ জিন্দাবাদ” পর্যস্ত চলে | এই প্যারোডির দ্বারা কমিউনিস্ট আন্দোলনের 
এক জরুরি অস্ত্র তার স্গেগানকে বাদলবাবু যেখানে নামিয়ে আনেন সেখানে 
তাঁর নিজের একধরনের রাজনী।তও আভামে বেরিয়ে আমে । কিন্ত এই 
নেতিবাচক বীক্ষার নিজের দ্াড়াবাব কোনো শক্ত জমি নেই বলেই হয়তো 
“মিছিল'-এর উপসংহার কিছুটা অলীক ও আবোপিত মনে হয় । 

বাদলবাবুর ষে “র্শন'--তার একটি দিক হচ্ছে তার ইতিহাস বিশ্লেষণ__ 
ভারতের ইতিহাসের পাঠ । এই ইতিহাস স্ৃখপাঠ্য নয়। তিনি লক্ষ করেছেন, 
সামস্ততান্ত্রিক ভারতবর্ষে নগরে ও গ্রামে বিচ্ছেদ ছিল+ গ্রাম ছিল ব্বয়ংসম্পূর্ণ 
অর্থনীতির অধীন। গ্রাম সামস্তপ্রভুকে ফসলের একট অংশ কর দিত, 
প্রভু তার বদলে সেচ ইত্যাদির ব্যবস্থা করতে বাধ্য হত তার নিজেরই স্বার্থে । 
যুদ্ধবিগ্রহের অস্বাভাবিক উপলক্ষ্য ছাড়া গ্রামের শাসনব্যবস্থা আব অর্থনীতিতে 
ওপরওয়ালারা “শচরাচর হাত দ্িত না|” শহরের সঙ্গে বা অন্য গ্রামের সঙ্গে 
গ্রামের “বলতে গেলে কোনো! আদাপ্রদান ছিল না।” অর্থনীতিতে টাকার 
প্রচলনও খুব একট। ছিল না। এই অবস্থায় “নগরে ও গ্রামে সংস্কৃতির ছুটি 
সমান্তরাল ধারা চলেছে”__সামন্ত সংস্কৃতি আর গ্রামীণ সংস্কৃতি। সামস্তযুগে 
শোষণের যে চেহার। ছিল তাতে “একধরনের সামঞ্জস্য বজায় থাকে, গ্রামগুলির 
হবয়ংসম্পূর্ণ অর্থনৈতিক জীবনযাত্রা বিপর্যস্ত হয়ে ঘায় না 1৮৪? 

কিন্তু ব্রিটিশ আমলে সামস্ততাস্ত্রিক শহরের (রাঁজ৷ ব৷ সামস্তগ্রতূর ঘাটি ছিল 


৩০৪ নাটমঞ্চ নাট্যকূপ 


মন্দিরকেক্িক শহর বা তীর্থস্থান, বাণিজা-কেন্ত্র ) বদলে নতুন এক ধরনের 
"ীপনিবেশিক শহর” গড়ে উঠল | তার প্রধান কাজ হল গ্গ্রামাঞ্চল থেকে 
কাচাখনিজ ও কৃষিজাত দ্রব্য সংগ্রহ করে বিদেশ থেকে শিল্পজাত তৈরি মাল 
এনে আবার গ্রামাঞ্চলে বিক্রির জন্য পাঠানো”৪৮ অর্থাৎ গ্রামকে শোষণ। 
অন্যদিকে চিরস্থায়ী বন্দোবস্তের খাতিরে মালিকানাভিত্তিক জমিদারি প্রথার 
প্রবর্তন এই শোষণের আরেকটা রান্তা খুলে দ্িল। ইংরেজি শিক্ষার প্রবর্তন 
যে নতুন শহরকেন্দ্রিক মধ্যবিত্ত শ্রেণী তৈরি হুল তারা ব্রিটিশ রাজের হাতে ওই 
শোষণেরই এক অস্ত্র হয়ে উঠল । নিজেদের ক্ষেত্রে শিক্ষা, সমাজসংস্কার, সাহিত্য 
শ্ট্টিতে উৎসাহ দেখালেও গ্রামীণ কৃষকদের নংগ্রামকে হয় উপেক্ষা, ন। হয় 
বিরোধিত। করল। এই মধ্যবিত্র্দের মধ্যেই পরে ধার! প্রগতিশীল হিসেবে 
চিহ্ছিত হল, তারাও খুব একট। সফল হুল না, কারণ "এই প্রাতিষোগিতামূলক 
সমাজব্যবস্থায় মধ্যবিত্তের আসল চেষ্টা সর্বদাই নিজেকে আর এক ধাপ উপরে 
তোলা, এবং এই ক্ষুপ্র হ্বার্থ তাকে বৃহত্তর স্বার্থ সম্বন্ধে অন্ধ করে রাখে, তাই 
সমাজের আমূল পবিবর্তন ঘটিয়ে সামগ্রিক মুক্তির পথে না গিয়ে সে অন্যকে 
ডিঙিয়ে এক। এক। উপরে উঠবার চেষ্টায় ব্যাপৃত হয়। ফলে শহরের থিয়েটারে 
প্রগতিশীল ভাব্ধারার প্রকাশ যতোই হোক, মধ্যবিত্ত দর্শকের বড়জোর একটা 
মানসিক উত্তেজনা ওঠে, বিবেকের তুষ্টি ঘটে, বিশেষ কোনে সক্রিয় ভূমিকা সে 
নিতে পারে না সমাজপবিবর্তনের পক্ষে ।”৪৯ গ্রামের মাচ্ছষ ঘা পাচ্ছে সেই 
লোকনাট্য তাকে পশ্চাদূমুখী করে রাখছে, ওদিকে প্রগতিশীল শহুরে নাটক 
যে-মধ্যবিত দর্শকের কাছে পৌঁছোচ্ছে সে শ্রেণী গ্রামের মুক্তির জন্য চেষ্টা করছে 
না। অন্যদিকে গ্রামের মানুষের সংস্কৃতিও_ বিশেষভাবে লোকনাট্য (বাদলবাবু 
যাত্রার কথ! মনে রেখেই বিশেষভাবে বলেছেন ) শহরের মাচছষদের ব্যাবসাস্ষিক 
পণ্য হয়ে উঠছে, শস্তা শঙ্ছবে ফিল্মও গ্রামের বাজারে পৌছে গেছে, গ্রামকে 
শোষণ করছে। 

আমব! মার্কসীয় ইতিহাস দৃষ্টির সঙ্গে বাদলবাবুর দৃষ্টির তুলনার মধ্যে ষাব 
না। বাদলবাবুর মধ্যবিত্ত শ্রেণীর ভূমিকা! বিঙ্টেষণের বিষয়ে এই প্রবন্ধের প্রথমে 
হীরেন ভট্টাচার্ষের কথ! আমরা মনে রাখব। বাদলবাবু অবশ্ঠ বিশ্বাস করেন ফে, 
মধ্যবিত্ত শ্রেণীরই একটা “অতি ক্ষুত্র অংশ জ্ঞান-বুদ্ধিচেতনার মাধ্যমে এ 
সি'ড়িভাঙা অঙ্কটার বাইরে বেরিয়ে আসতে পারে, উপলব্ধি করতে পারে ষে, 
পরমন একটা! দুনিম্থা তরি করা দরকার যেখানে কারুরই সিড়ি থেকে গড়িয়ে. 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার ৩০৫ 


পড়বার ভয় থাকবে না, উপরে উঠবার প্রাণান্তকর তাগিদ থাকবে না» বস্তুত 
সিঁড়িটাই থাকবে ন।।”৫* কিন্তু ষেটা বিশেষভাবে দ্রষ্টব্য, বাদলবাবু কোনো 
সংগঠিত রাজনৈতিক দলের সহায়তা বা সংষোগ ছাড়াই সমাজপরিবর্তনের 
কথা ভাবতে বা ভাবাতে চান, কেবল নাটক নামক হাতিয়ারটিকে নিয়ে 
নিজেদের 1১78০ 9৪8০০৮-এর ভূমিকায় প্রতষিত করেন। বাজনৈতিক 
অর্থনৈতিক এবং সংস্কৃতিক আন্দোলনের মধ্যে ঘে একটা পরস্পর-নির্ভরত৷ 
গড়ে ওঠ৷ দরকার তা৷ বাদলবাবুর কাছে, ততটা। গুরুত্ব পায় না। 


গ্রামের মানুষের কাছে, অর্থ।ৎ ভারতবর্ষের বেশিরভাগ পীড়িত, শোষিত, 
দরিদ্র নাগরিকের কাছে, তাদের সংগ্রামের লক্ষা, পদ্ধতি ও প্রয্মোজনকে পৌছে 
দিতে হবে যে-নাটক নিয়ে, তার নিজের অর্থনীতির ভিত্তিটাও তাই ঘষে আলাদা 
হওয়া! দরকারঃ তাও বাদলবাবু জানান আমাদের । প্রকরণের দিক থেকে 
গ্রামের নাটক অঙ্জনমঞ্চের নাটক থাকছে না, হয়ে উঠছে মুক্তমঞ্চের নাটক-_- 
এ কথ! আমর! আগে জেনেছি । এই মুক্তমঞ্চের নাটক একই সঙ্গে হয়ে উঠছে 
“ফ্রি থিয়েটার” । অর্থাৎ এ থিয়েটার আধিক দায়ের বোঝা কমিয়ে আনছে; 
বিজ্ঞাপন, পোস্টাবিং, বড় স্টেজ ভাড়া, জটিল আলোকসম্পাত, ব্মপসজ্জাঃ 
পোশাক, প্যাণ্ডেল খাড়া করা, চেয়ার ভাড়। করা-_এসবকে এড়িয়ে যাচ্ছে বলেই 
দর্শককে দামি টিকিট কেনার দায় থেকে অব্যাহতি দিতে পারছে । “একটা 
খরচ খুবই কমিয়ে আনতে পারছে, ফলে নির্দিষ্ট অঙ্কের টাকা দেওয়া! যে-ক্ষেত্রে 
থিয়েটার দেখতে পাবার পূর্বশর্ত নয়, তাই ফ্রি থিয়েটার । টাকা যা আসবে 
তা আসবে দর্শকের ত্বতংস্ফংর্ত দান হিসেবে, প্রবেশের িনিময়মূল্য হিলেবে নয়। 
সে দান চাইব, খুশিমনে গ্রহণ করব, শুধু যে খরচের টাকা দরকার বলে, তাই 
অপ্ন। সে দান থিয়েটারে দর্শকের শ্বতংক্ফুর্ত অংশগ্রহণের প্রতীক ।”৫১ 
ভৃতীয় থিয়েটারে দর্শকের অংশ গ্রহণ অতীব গুরুত্বপূর্ণ । 

ফি থিয়েটারের আরেকটি শর্ত অবশ্যই সচল থিয়েটার । বড় সেট নয়, 
প্রসেনিয়ামে বাধ। থাকা। নয়, শুধু অভিনেতার দেহ কম্বর সম্বল কবে বাসে 
ব। ট্রেনে চড়ে গ্রামে গিয়ে নাটক করে আসা । অবশ্য এব ফলে এও দীড়ায় যে, 
কেবল বর্ষাহীন খতুতেই, অর্থ/ৎ ঘাত্রার “ষষ্ঠী ( দুর্গাপুজোর ) থেকে জঙি”-র 
মধ্যেই তৃতীয় থিয়েটারের নাটক গ্রামের মানুষ দেখতে পাবে। অন্য সময়ে 
গ্রামে ত৷ নিয়ে যাওয়া কঠিন হৰে। 


না. না.--২* 


৩৬৩ নাটমঞ্চ নাট্যরূণ 


৮. 

শুধু অঙ্গনমঞ্চে অভিনয়ের একটা প্রাথমিক ইতিবৃত্ত পাওয়া! বাবে “অঙ্গন, 
পত্রিকায় নবপর্যীয় ১ম সংখ্যাতে (প্রথম বর্ষ, 1দ্বতীয় সংখ্যাঃ মার্চ ১৯৮৭ )। 
আমরা ত। থেকে সমস্ত তথ্য নিয়ে অঙনম্ধ অভিনয়ের একটা বিবরণ খাড়া 
করবার চেষ্টা করি। 

এর আগেই আমবা জানিয়েছি ঘে সিলুয়েট নাট্যগোষ্ঠী ১৯৭১-এ স্থরেন্দ্রনাথ 
(কার্জন) পার্কে প্রথম যুক্তমঞ্জের অভিনয় শুরু করেন। এনা! প্রথম অভিনক্থ 
করেন “মুক্তি আশ্রম” নাটক আর যে-তারিখে সেই প্রথম আঁভনয় হয় তা 
১১ ডিসেম্বর । এই “মাঠমঞ্চের থিয়েটারের পরে সিলুযুয়েটের আমন্ত্রণে এসে 
অভিনয় করে শতাব্দী, বাটানগর থিয়েটার ওয়ার্কশপ, তমলুকের ব্রাইট ফিউচার 
নিরীক্ষণ, শিল্পী ফৌজ, সি পি এ টি ইত্যাদি দল। পরে বাটানগরের দলটি প্রতি 
শনিবার স্থবোধ মলিক স্কোয়ারে অভিনয় করতে থাকে, শ্রীবিদূষক নামে একটি 
দল ১৯৭৩-এর অক্টোবর থেকে শহীদ মিনার, বি বা দী বাগ, হাজবা পার্ক, 
শেয়ালদ] স্টেশন ইত্যাদি জায়গায় অভিনয় করতে থাকে । একটু পরে টালা- 
পার্কেও অভিনয় আরস্ভ হয়। এ'রা সকলেই সাধারণভাবে বামপন্থী বিশ্বাস 
পোষণ এবং প্রচার করতেন, তার ফলে এদের উপর তৎকালীন সিদ্ধার্থ রায় 
শাসিত কংগ্রেসি সরকারের দমন-পীড়ন চলে । ১৯৭৪-এর বিশে জুলাই পুলিশের 
আক্রমণে স্থরেন্জনাথ পার্কে প্রবীর দত্ত নামে একটি তরুণের মৃত্যুও হয়। তা! 
লত্বেও থিয়েটার লাইবরঃ মেঘমন্দ্রঃ নটসেনা, প্রতিবিম্ব সংশগ্ুক ইত্যাদি গোঠী 
স্থুবেন্দ্রনাথ পার্কে অভিনয় করে যেতে থাকে । থিয়েটার লাইবর ১৯৭৫-এর 
২ এপ্রিল থেকে হিন্দ সিনেমার উলটো দিকে সপ্তাহে প্রায় সাত দিনই অভিনয় 
করতে থাকে। শতাবী এত দিন স্ুরেন্দ্রনাথ পার্কের মুক্তমঞ্চের অভিনয়গুলি 
ছাড় মূলত আ্যাকীডেমির তিনতলায় ওই অঙ্গনমঞ্চেই অভিনয় করেছিলেন। 
হঠাৎ তার ভাড়। বাড়িয়ে দেওয়ার কলে, ১৯৭৪-এব ২৪ সেপ্টেম্বর সেখানে শেষ 
অভিনয় করে চলে আসেন। ১৯৭৫-এর ২৪ মে থেকে ত্বাব। আকাডেমিরই 
উলটোদিকের মাঠে মাঠ-মঞ্চের বা মুক্তমঞ্চের অভিনয় আরস্ভ করেন প্রত্যেক 
শনিবার । বাদলবাবুর জবানিতে পাই, “এ জরুরি অবস্থার সময় অন্ত 
দলগুলি কার্জন পার্কে নিজে থেকেই শো বন্ধ করে দেয় । আমবা! এ অবস্থাতেও 
আযকােমর সামনের মাঠে তিন রবিবার (1) চালিয়েছি তারপর পুলিশ 
সরাসরি হত্তক্ষেপ করে বন্ধ করে দেয় ।”৫২ 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার ৩৪০৭ 


১৯৮৬ সালের ৩ অক্টোবর কলকাতার নানা জায়গায় অঙ্গনমঞ্চের অভিনয় 
বন্ধ রেখে বাদলবাবুদের মুক্তমঞ্চে অভিনয়ের নতুন এক পর্যায় আরম্ভ হয়। তারা 
ঘোষণা! করেছিলেন, “কলকাতায় নিয়মিত অভিনয় আপাতত বন্ধ রেখে আমাদের 
এখন থেকে অভিনয় হবে প্রধানতঃ গ্রামাঞ্চলে এবং অন্যত্র আমন্ত্রণের ভিত্তিতে । 
এছাড়া কলকাতার দর্শকদের জন্য বছরে একাধিকবার বিশেষ নাট্যোতসৰ 
হবে 1৮৪৩ শশুদ্রক'-এর সাক্ষাৎকারে বাদলবাবু এই সিদ্ধান্তের পটতভূমিটি ব্যাখ্যা 
করেছেন--“সিরিয়ান থিয়েটারের দর্শকই ৪3 ৪. 71015 কমে আসছে। 
আকাডেমির দোতলা বন্ধ হচ্ছেঃ কেমন? আমরা আকাভডেমির সামনে মাঝে- 
মাঝে 12০0 বিলি করি-_ আমরা টের পাই কত দর্শক আসে না আসে 
আকাডেমিতে-_-আবার আমাদের থিয্পেটারেও লোক কমে যাঁচ্ছে। গণ্ভী যখন 
প্রথম নামে, তখন গণ্ডীর আগামী ছুটো৷ শো [11 ০০০01560 হয়ে যেত, সে 
দিন আমাদের নেই। এখানেও কমে আসছে । অথচ নাটক হয়তে। অত 
তাড়াতাড়ি 0:000০০ করতে পারছি না । খেটে করতে হয় । লেটাও যোগ 
হল। দুটো! £০6০ যোগ করে আমরা ১৩-১৪ বছর পরে কলকাত। থেকে 
60121 0069.0০ট তুলে দিলাম। তার মানে এই নয় যে কলকাতার 
দর্শককে আমরা £:০1০০৮ করলাম । একেবারেই তা না। আমর! পদ্ধতিটা 
বদলালাম । এখন আমরা ঠিক করলাম 929301) ঘেটা--9929074এ 001) 
81৮ 35805 করতে গেলে এসে 558501টাই 968507--অর্থাৎ মোটামুটি 
অক্টোবর নভেম্বর থেকে আরম্ভ কবে মার্চ এপ্রিল--এই সময়ট] | প্রতি ববিৰার, 
যেদিন আমাদের সকলের ছুটি--আমবা কোথাও না কোথাও অভিনয় করব। 
এবং সেখানে গ্রামের নিমন্ত্রণকে তো বরাবরই আমরা 00101 দিয়েছি 
এখনও দেব। কিন্ত সীমাবদ্ধ করছি না। শহরে নিমন্ত্রণ থাকলেও করব। 
করব-কোথাও না কোথাও । নিমন্ত্রণ যে-রবিবার থাকবে না, সে রবিবারে 
আমর! বেরিয়ে পড়ব আন্দীজমতো। একটা জায়গা বেছে নিয়ে আমরা থিয়েটার 
করব ।**ছুটাকার টিকিটে যতদুর যাওয়া যায়ঃ গিয়ে, আমরা পথে একট। স্টেশনে 
নেমে পড়ব। সেখানে আজকাল টিকিট চোঁকং হয় না__বেবিয়ে একটুখানি 
গ্রামে করে এলাম_-এসে আবার ট্রেনে উঠে; ওই একই টিকিটে তার পরেরটায় 
গিয়ে আবার করব।%৫৪ 

মুক্তমঞ্চের একটা পরিপূরক প্রকল্প হিসেবে এরা আর্ত করেছেন-- 
“পরিক্রম1' | পায়ে ছেটে একটা পথ ধরে গ্রামে গ্রামে যাওয়া, অভিনয় করা, 


৩০৮ নাটমঞ্চ নাট্যারূপ 


গ্রামবাসীদের আতিথ্যে থাকা ও ফিরে আসা । প্রথম পরিক্রমাক্স বেরিয়েছিল 
শতাব্দীর সহযাত্রী আরও সাতটি দল-_এরিনা, থিয়েটার গ্রুপ, পথসেনা, পিপল্ল 
আর্ট থিয়েটার__-অশোকনগর, খতম্‌, ঠাকুরনগর সাংস্কৃতিক পারষদ, তীরন্দাজ, 
হালিশহর সাংস্কৃতিক সংস্থা । ১৯৮৬-র মার্চ মাসের ২৮ ২৯১ ৩০ তারিখে 
এর! “নাটক গান নিষ্বে গ্রামের পথে পথে তিন দিন” ঘুরে আসেন। কর্ণাটকের 
সমুদধায় নামক নাট্যগোষ্ঠী এইরকম গ্রাম পরিক্রমা করে নাটক কক্েন, তার! 
বলেন “জাঠা'। ঝ|দলবাবু তাদের সঙ্গে ওআর্কশপ করে ফিরে এসে এই গল্প 
করায় এটিজি বা৷ অঙ্গন থিয়েটার গ্র,প-এব দেবাশিস চক্রবর্তী ( “অঙ্গন, পত্রিকার 
লম্পাদক ) নিজেদের জন্যও এই ব্যাপারে উৎলাহী হয়ে ওঠেন, নিজে এক। 
খানিকট। গ্রামে ঘুরে ফিরে দেখে এসে ব্যাপারটার সম্ভাবন। বিষয়ে বাদলবাবুদেরও 
উৎসাহী করে তোলেন। তারপর বাদলবাবুর কবিতার পতি অনুযায়ী “দরগা, 
মোল্লাভাঙা, সুটিয়, চারঘাট, কীাচদহ দক্ষিণ কপিলেশ্বরপুর* ইত্যাদি গ্রামে 
পর্যটন ও অনুষ্ঠান করেন পঁচাত্তর জনের এই বাহিনী । বছরে ছুটে৷ করে এদের 
এ ধরনের পরিক্রম] করার পরিকল্পনা ছিল। ১৯৮৭-র ৯৩, ১৪ ও ১৫ নভেম্বর 
হাওড় ও হুগলির বিভিন্ন গ্রামে (দক্ষিণ রাজাপুর _জাবেদ। পোঁতা--তেলিহাটা 
-_বাঘাণ্ডা-_পূর্ব গোবিন্দপুর-_সীতাপুর-_রাতোগ্রাম_বোরহল ) পরিক্রমার 
খবর পাই |৫৫ 

অঙ্গনমঞ্চের ইতিহাসে ফিরে ঘাই আমরা । আগেই বলেছি যে অঙ্গনমঞ্চ 
পদ্ধতিতে “পরীক্ষামূলক” প্রথম অভিনয় ঘটে ১৯৭২-এর ১৮ জুন, কলকাতার 
এৰিটিএহলে। ২৪ অক্টোবর ওই হলেই একই নাটকের দ্বিতীয় অভিনয় । 
অঙ্গনমঞ্চের নিয়মিত অভিনয় শতাব্ী আরম্ভ করে আকাডেমি অফ ফাইন 
আর্টসের তিন তলায় । এখানে পরপর অভিনীত হয় সাগিনা মাহাঁতো? এবং 
ইন্দ্রজিৎ' (১৭. ১২. ৭২-_প্রথম অভিনয় ), প্পার্টাকুস' (২৮. ১. ৭৩), “আৰু 
হোসেন' (২৪. ৬. ৭৩ )+ (প্রন্তাব" (৭. ১০. ৭৩ ), *মুক্তিমেলা” (১১. ১. ৭৩), 
“মিছিল' (১৬. ৪. ৭৪ )+ পত্রংশ শতাব্দী (৬. ৮. ৭৪)। হল ভাড়] হঠাৎ 
বাড়িয়ে দেওয়ায় ২৪ ঘেপ্টেম্বর এখ|নে শেষ অভিনয় করে শতাব্ী আকাভেমির 
অঙগগণমঞ্চ ত্যাগ করে। 

এরপরে ১৯৭৬ সালের এপ্রিল (৪. ১১. ১৮) ও মে (২. ৯. ১৬) মাসে 
প্রজ্ঞানানন্দ ভবনে “ভোম1” নাটকের “আগারগ্রাউ্$” অভিনয় হয় । 1৪ই বছরের 
২৩ এপ্রিল থেকে পাশাপাশি কলেজ স্বোয়ারের বেঙ্গল থিয়লোসফিক্যাল সোসাইটির 
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ঘরেও নিয়মিত অভিনয় শুরু হয়। এখানে “ভোমা?, মিছিল” গজংশ শতাকী? 
“স্পার্টাকুল” “প্রস্তাব ছাভা নতুন নাটক অভিনীত হয় “হুখপাঠা ভারতের 
ইতিহাস? (১৭ ২-৭৬)। এছাড়া হয় “মাঠের নাটক” €ভান্কমতী কা খেল” 
“ূপকথার কেলেঙ্কারি” “স্মীছ।ড়ার পাচালী” (১৮. ২. ৭৭), “ভাঙা মানুষ 
(৮. ৪. ৬৭), “মাঁণকণঞ্চন, ও “হট্টমালার ওপারে? (২২. ৭. ৭৭), “ক্যাপ্টেন 
হুরুরা” (২২. ১১. ৭৭), ?গণ্ভী? (১২. ৫. ৭৮)১ “বাসি খবর (৬. ৭. ৭৯)। 
এ পর্যায়ের অভিনয় শেষ হয় ২২ জান্থআারি ১৯৮*-_-কর্তৃূপক্ষের আইনগত কিছু 
বাধার কারণে ।” থিয়োসফিক্যাল সোসাইটির এই মঞ্চে খতম্‌, থিয়েটার লাইবর 
এবং লিভিং থিয়েটারও নিজেদের উদ্যোগে পৃথক পৃথক অভিনয়ের আয়োজন 
করেছেন । 

থিয়েটার লাইবর কিন্তু অন্যত্র নিজেদের একটা জায়গ। খুঁজে নিয়ে অভিনয় 
শুরু করেছিলেন অঙ্গনমঞ্চের | সে জায়গাটা হল বিবেকানন্দ রোড ও বিধান 
সরণির মোড়ের কাছে %1২0০4-র দোতলা, অভিনয় শুরু হয়েছিল ১৯৭৯-এর 
ফেব্রআবিতে | তা বছরখানেক চলেছিল | ১৯৭৮-এরু ফেব্রুআবি থেকে 
খডদাব জুরেন্দ্রকুমার প্রাথমিক বিষ্ভালয়ে প্রতি শনিবার পিয়মিত অভিনয় 
করেছেন প্রবীর গুহের পরিচালনায় লিভিং থিয়েটার | 

জান্ুআবি থেকে শতাব্দীকে আগস্ট পর্যস্ত বিরতি নিতে হল। ১৯৮০ 
পয়লা আগস্ট ২ লিগুসে স্ট্রিটের দোতলার “সিঙ্কু ভবন-এ আরম হল 
অঙ্গনমঞ্চের নব পর্যায় । এখানেও শতাব্দীর সঙ্গে যোগ দিলেন খতম্‌, পথসেন! । 
“অন্বাস্থাকর পরিবেশ ও পরিস্থিতি এবং হল মালিকদের অসহযো গিতায়” এখানে 
শেষ অভিনয় ছল ১৯৮৪-র ১৩ জুলাই | 

১৯৮৫-তে আবার এঁরা ফিরে এলেন থিয়োসফিক্যাল সোসাইটিতে। 
এখানে পথসেনা আর খতমের সঙ্গে পহযোগী হিসেবে এল এরিনা থিয়েটার । 
এখানে থার্ড থিয়েটারের শেষ অভিনয় ৩ অক্টোবর, ১৯৮৬ | তারপরেই গ্রামে 
আভনয়ের সংকল্প ঘোষণা, যার খবর আমরা আগে দিয়েছি । অঙগনম্চে এখন 
যে-সব দল যুক্ত আছে তাদের মধ্যে উল্লেখযোগ্য কৃষ্ণনগবের তীরন্দাজ, ববিশার 
অঙ্গন থিয়েটার গ্রপঃ কীচভাপাড়ার পথসেনা, মধা:গ্রামের সমিধ, হালিশহর 
সাংস্কৃতিক সংস্থা, হাওড়ার খতম্‌, মাঁলদার প্রতিক ও সংগ্রাম, ইত্যানদি। 
খড়দার লিভিং থিয়েটার প্রসেনিয়াম বিরোধী, কিন্ত বাদলবাবু এদের থার্ড 
(থক্সেটাবের ঘল যনে করেন নাঁ। "শ্ত্রককে তিনি বলেন “যেমন ধরুন 
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অনেকেরই ধাবণা- প্রবীর গুহ লিভিং থিয়েটারে যে থিয়েটার করেঃ আমরাও 
তাই করি। কাবণ নাট্যশৈলীর দিক থেকে অনেকগুলো মিল ছাছে। 
ফিলসফির দিক থেকে একেবারেই মিল নেই ।”৫৬ 


৯. 


থার্ড থিয়েটারের অস্পষ্ট পূর্বন্থরী হিসেবে নান নাট্যপ্রয়্াসকে চিহ্নিত করা 
গেলেও) এর সামগ্রিক তত্বটি বাদল সরক|বরেরই উদ্ভাবন, এবং এর প্রয়োগাত্বক 
দিকটিও মূলত তারই নির্মাণ ।৫৭ প্রথমে যা ছিল অঙ্গনমঞ্চের ধারণাতে 
লীমাবদ্ধ পরে তার সঙ্গে মুক্তমঞ্চের ধারণার যোগ ঘটালেন তিনি, “থিয়েটারের 
ভাষা” বইয়ে তা আমরা! দেখেছি । বাদলবাবু যে-সমস্ত দাবি করেছেন সেগুলি 
নানা বিতর্কের স্থষ্টি করেছে । যেমন বাদলবাবুর হয়ে বন্ধুবর শমীক বন্দ্যোপাধ্যায় 
একটি অগ্রাধিকার 1নর্দেশ করেছিলেন কয়েক বছর আগে যে, রাজনৈতিক 
থিয়েটারই এখন কর। সবচেয়ে বেশি করে দরকার এবং রাজনৈতিক থিয়েটার 
করতে হলে থার্ড থিয়েটারের মতো! মোক্ষম আর কিছু নেই।৫৮ এই বক্তব্য 
এক লময়ে বিতর্কের ঝড় তুলেছিল, প্রসেনিয়াম পন্থীদের উদ্মা জাগিয়েছিল। 
বন্তত বাদলবাবুর চেয়ে বেশি করে বিতর্কের কেন্দ্রে শমীকই দাড় করিয়েছিলেন 
এই নাট্যরীতিকে । তার জন্যে তার ভাগ্যে কিছু লাঞ্ছনাও জুটেছে।*৯ এই 
তর্কটিতে যোগ দিয়ে এই লেখক “থিয়েটার বুলেটিন'-এর ওই সংখ্যায় যে প্রবন্ধটি 
লিখেছিল (“বাক্স বনাম চাতাল” পৃ. ৩৪-৪৩)১৮০ তার.মূল কথাগুলো নিচে, 
খুব অল্প পরিবর্তন করে, সাজিয়ে দেওয়া! হল । 
শমীক গ্রসেনিয়াম-বন্ধ গ্রপ থিয়েটারগুলির জন্য কিছু কর্তব্য নির্দেশ 
করেছেন, সেই সঙ্গে এ জাতীয় থিয়েটারের লীমাবদ্ধতার দিকে আঙুল 
দেখিয়েছেন। তার কথাকে আমি এইভাবে বোঝবার চেষ্টা করেছি : 
এই সময়ে অন্ত সব ধরনের নাটক ছেড়ে রাজনৈতিক নাটক করাকে 
অগ্রাধিকার দেওয়া দরকার, এবং রাজনৈতিক নাটকের জন্যেই প্রসে- 
নিক়্াম মঞ্চের চেয়ে অঙগনমঞ্চ অনেক বেশি উপযুক্ত । তার কারণ-- 
ক. অন্গন-মঞ্চ “অভিনেতার কলাকৌশল দেখানোর আখড়া” নয়, তার 
একটি “সামাজিক ভূমিকা” আছে। 
খ. প্রসেনিয়াম মঞ্চ নগর-বন্ধ, অঙ্গনমঞ্চ শ্বচ্ছন্দে গ্রামে যেতে পাবে । গ্রাম 
শহরের ব্যবধানকে ভাঙতে অঙ্গনমঞ্চ ঘত সহজে পারে এুসেনিয়াম 
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তত লইজে পারে না। আর ভারতবর্ষের এখনকার বাস্তব অবস্থায় 
মধ্যবিভ্দের এক্তিয়ার ছেড়ে থিয়েটারের গ্রামে যাওয়া, গ্রামের 
মানুষের কাছে অর্থনীতি-রাজনীতি-ইতিহাস ও বর্তমানের ব্যাখ্যা 
পৌছে দেওয়া অনেক বেশি জরুরি । 
প্রসেনিয়াম মঞ্চ অর্থাৎ কলকাতার গ্র,প থিয়েটারগুলি ষে-প্রসেনিয়াম 
মঞ্চের বাধনে বন্ধ তারা, প্রকাশ্ঠত ব্যাবসায়িক মঞ্চ না হলেও 
ব্যাবসার গেরোতে তাদের শেষ পর্যন্ত আটকে পড়তে হয়। নাটক 
করে টাকা না ওঠাতে পারলে পরের নাটকট!1 করা! সম্ভব হয় না, অন্তত 
“কল্‌ শো”গুলোতে মোট] লাভ রাখতেই হয়, নইলে দল চলে না। 
আবার একই নাটক বারবার যাতে কর! যায়, অর্থাৎ যাতে দর্শকের 
গরম চাহিদার বিষয় তাকে করে তোলা যায়, (নইলে “কল্‌ শো" করার 
ডাক আসবে না) সে জন্যে কিছু দর্শক-মনোরগ্তক জিনিস তাতে 
আনতে হয়--তা সে আলো, পোশাক, মঞ্চসঙ্জ। ইত্যাদির কায়দা- 
কানন হোক,» বা গান, নাঁচ বা অন্য কোনো চটক হোক । অর্থাৎ 
এ এক বিষাক্ত চক্র যার মধ্যে একবার ফেঁসে গেলে আর বেবোবার 
উপায় নেই। অস্তিত্বরক্ষার জন্যেই গ্র,প খিয়েটারগুলিকে খানিকটা! 
ব্যাবসাস্িক মনোবৃত্তি গড়ে তুলতে হয়ঃ লাভ-লোকসানের কথা ভাবতে 
হয়। 
আবার ওই অস্তিত্ব, কিংবা অজিত “ইমেজ বক্ষা। করার জন্যে সরকানি 
দ্বাক্ষিণ্যের দিকেও তাকিয়ে থাকতে হয় কোনো প্রসেনিয়াম-বন্ধ 
দ্লকে। এদের কপালে জোটে কেন্দ্রীয় সরকারের “সংস্কৃতি-দপ্তর ও 
শ্লীত নাটক অকদেমীর শাসালো৷ অনুর্দানগুলি” | জুটেছে জরুরি 
অবস্থার মধ্যে এবং জরুরি অবস্থার পরে । সরকাবি টাকা হজম করে 
কি এসব দলের পক্ষে খুব স্পষ্ট রাজনৈতিক কথাবার্তা বলা সম্ভব_- 
ঘদদি সে রাজনীতি অনুদানের উৎস যে কেন্দ্রীয় সরকার, তার দলীক্ষ 
রাজনীতির বিপক্ষে যায় ? ওই অবস্থায় বিপ্রবী থিয়েটার এর! কী করে 
গড়ে ভুলবে? “যে থিয়েটার সামাজিক অসাম্য ও অন্যায়কে আক্রমণ 
করবে, সে-থিয্জেটার স্বভাবতই প্রাতিষ্ঠানিক দাক্ষিণ্য আশ। করতে 
পারে না।” শিক্রর কাছে হাত পেতে শক্রকে আঘাত ক্র! যায় 
না” তাদের "ট'কে থাকার তাগিদেই সাবধানী হতে” হয় । 
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গ” ও প্ঘ' যুক্তির মোদ্দা! কথা হল যে, প্রসেনিয়াম-বদ্ধ থিয়েটার মিতব্যয়ী 
থিয়েটার নয়ঃ খরচের প্রবণত। রয়েছে তার চবিভ্রের মধ্যে । এবং তাই 
এগ্টািশমেশ্টের সঙ্গে নানা আপোশ করে তাকে চলতে হয়। আপোশ করতে 
হয় বলার কথাতেও। কলকাতার ক্রান্তিক গণসংস্থা আয্জোজিত আলোচনা 
সভায় (১৯৮২ ) বাদলবাবুর ভাষণের তিনটি শব ব্যবহার করে বলা যায়-_এ 
থিয়েটার হুল +৮£1633516, 00108019, 1106য06179156.৮৬১  অঙ্নমঞ্জের 
থিয়েটার মিতব্যয়ী এবং নিরাভরণঃ সে উপকরণবাহছল্য বর্জন করে, স্থাপত্য, 
সাজসজ্জা, আলো ও পোশাকের জৌলুস উড়িয়ে দিয়ে সে থিয়েটার শুধু 
একটিমাত্র উপাদানের উপর লবচেয়ে বেশি কবে নির্ভর করে-_সেটি সম্ভবত 
থিয়েটারের সবচেয়ে মৌলিক উপাদান--অভিনেতার শরীর | এবং এ থিয়েটার 
র্যাভিক্যাল। 

ঙ. প্রসেনিক়াম মঞ্চে দর্শক ও অভিনেতাদের মধো একটা দুরত্ব থেকেই 
যায়, প্রাচীনপস্থীরা তাকে “শৈল্িক' দুরত্ব বলে থাকেন। ওই থে 
অলীক কিংবদস্তিমূলক সংস্কার যে, দর্শক অদৃশ্য দেওয়ালের আড়ালে 
বসে লুকিয়ে নাটকের পান্রপাত্রীদের জীবনযাত্রা দেখে ফেলছে, 
অনেকট। দরজার চাবির ফুটোয় চোখ সেঁটে রাখা ৮০5০০এ:-এব্‌ মতো 
সেট এই তত্বেরই বিবরণ মাত্র । দর্শকরা দেখতে পাচ্ছে পান্র- 
পাত্রীদের, কিন্তু পাত্রপাত্রীরা দর্শকদের দেখতে পাচ্ছে না, কারণ 
আঁডটোরিয়ামের আলে। নেবাণো। আর দর্শকরা যাতে পাত্র- 
পাত্রীদ্বের আরো! ভালে! করে তাদের সাজানো! জীবনক্ষেত্রে দেখতে 
পারে লেজন্য মঞ্চে বাখা হয়েছে অজন্ আলে) কোনো কোনে। 
আলো চরিত্রের সঙ্গে চলাফেরা৷ করছে, তার মুখটিকে বিশেষভাবে 
ফুটিয়ে তুলছে, কোনে! ঘটনার অংশকে উত্তািত করছে, বর্ণের নানা 
আভাস এনে, নানা বাস্তব বা শ্বপ্বের মায়াবিভ্রম তৈরি করে দর্শকের 
চোখছুটিকে আটকে রাখছে । এই একই কাজে লাগছে প্রেক্ষাপট, 
মঞ্চের নানা সাজ ও উপকরণ, চবিত্রগুলির রূপসজ্জা! ও পোশাক- 
আশাক, নেপথ্য থেকে ডেসে আস বাগ্ঠষস্ত্রেরে আওয়াছ বা গান 
ইত্যাদি । সবই তৈরি করছে দর্শক ও পাত্রপাত্রী এই ছু-পক্ষের 
মধ্যে দূরত্ব+ বিসদৃশত1 | অঙ্গনমঞ্চের লক্ষ্য ঠিক উল্টো] । 
আনতে চায় দর্শককে পাত্রপাত্রীর “ঘনিষ্ঠ কাছে” যাতে “জনসংযোগ 


থার্ড থিক্লেটায়। ফোর্থ থিয়েটার ৩১৩ 


হয়ে ওঠে “মান্ষে মান্থষে দর্শকে অভিনেতায় প্রত্যক্ষ সংলাপ 
সংযোগ” ! সেজন্যে অঙ্গনমঞ্চে পাত্রপাত্রী ও দর্শকেরা একই 
আলোর অংশীদার । এমন কী “আলোর বৃত'ও নেই পান্রপাত্রীদের 
জন্তে। ছুপক্ষই দুপক্ষকে স্পষ্ট দেখতে পাচ্ছে, ফলে “ভিড়ের একজন 
হয়ে কোনে! রাজনৈতিক বক্তবো সায় দিয়ে বা না দ্দিয়ে আন্তে আন্তে 
সরে আসা যায়ঃ অঞ্ধকারে নিজের একাকিত্ব লুকোনো যায় । অঙ্গন 
মঞ্চে সেই স্থুঘোগ নেই |” 

চ. প্রসেনিয়াম থিয়েটারের "আমদানি হয়েছিল ভারতে গুপনিবেশিক 
সংস্কৃতির অন্যতম অঙ্গ হিসেবেই । তাই ভারতীয় সংস্কৃতিতে গ্রাম- 
শহরের যে-বৈষম্য ওঁপনিবেশিক অর্থনীতির অবদান, সেই বৈষম্যের 
উপরই দ্রাড়ল আমাদের থিয়েটার । এই থিয়েটার একদিকে যাত্রা, 
নৌটক্কী, তামাশা, ভাওয়াই-এর ধারাকে সম্পূর্ণত অস্বীকার করল, 
অন্যদিকে নিজেকে এমনই অস্বাভাবিক আকর্ষণীয় করে তুলতে থাকল 
যে শহবের থিয়েটার হল গ্রামের বিত্তবানদের চোখ ধধিয়ে 
দেবার+_অভিভূত করে দেবার সার্কাসের তাবু । থিয়েটারের এই 
ইতিহাসের মধোই এমন কিছু ছিল যা গ্রামীণ অভিজ্ঞতাকে ব৷ 
গ্রামীণ চেতনাকে থিয়েটারে প্রবেশই করতে দেবে না। গ্রাম যন্দি 
ৰ। কখনও এই থিষ্ষেটারে আসে, তাও আমে শহরের মানুষের 
ধারণার সঙ্গে মানিয়ে নিয়ে, নয়তো শহরের মানুষ গ্রামকে যে-বূপে 
দেখতে চায়; সেই রূপের আদলে” ।৬২ 

আমার বিচারে, শমীকের সমস্ত যুক্তির আয়োজন ঘটেছে একটি মৌলিক 
প্রস্তাবের উপস্থাপনার জন্ে, একটি “প্রায়োবিটি' নির্দেশের জন্য । সেটি কী, 
না" _এখন রাজনৈতিক বা৷ “প্রতিবাদী” থিয়েটার করাটাই গ্রুপ থিয়েটারগুলির 
প্রাথমিক কাজ, ভারতবর্ষের এখনকার রিয়্যালিটি তাই দাবি করে। আর 
রাজনৈতিক বক্তব্য পৌঁছে দিতে হবে সহজে, যথার্থ ভারতে অর্থাৎ গ্রামে 
এবং তার জন্যে অঙ্গনমঞ্চের মতো৷ হ্বচ্ছন্দ বাহন আর কিছু নেই। 

এ বক্তব্যের প্রথমাংশের সঙ্গেঃ অর্থাৎ এখানকার বাস্তব এঁতিহাসিক- 
বাজনৈতিক-অর্থনৈতিক পটভূমিকায় বাঁজনৈতিক বা! শমীকের ভাষায় প্প্রতিবাদী 
থিয়েটার” কর! যে খুবই উচিত-_এ সম্বন্ধে এই লেখকের মতো? গ্রপ-থিয়েটাবের 
অনেকই যে একমত হুবেনঃ এতে লন্দেহ নেই । শমীক ধাদ্দের বলছেন “পরীক্ষা প্রবণ 
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থিয়েটার” তাদের হয়তো। একটু দ্বিধা হবে কথাটা পুঝোপুত্ি মেনে নিতে । প্রথম 
প্রশ্ন এবং প্রথম বিভ্রান্তির অবকাশ তৈরি হয় ওই অগ্রাধিকারের মাআ। নিয়ে । 
শমীক কি প্রত্যক্ষভাবে যে-নাটক রাজনৈতিক নয় তাকে সম্পূর্ণ বন্ধ রাখতে 
বলছেন? আমরা দেখার সুযোগ পাৰ না “ক্তকরবী?, “ডাকঘর” বা, ধরা যাক, 
“অলীকবাবু”? বাংলায় সোফোকেেস বা শেক্সপিয়ার, ইবসেন, কিংবা চেখফ 
করতে পারৰ না আর? এতটা নিষ্টুর হবেন শমীক ? আমার এ প্রশ্ত্ের মধ্যে যে 
খানিকটা “শিল্প'-বিলালী মধ্যবিত্তত৷ উকি দিচ্ছে তা আমি বুঝি, তবু আমার এ 
দাবির সমর্থন আছে নাটকের ইতিহাসে পৃথিবীর কোনে! দেশে, বিপ্লবের কোনো। 
পর্ধায়ে, ঠিক এমনটি কি ঘটেছে কখনো? লেনিন বা মাও ৎসে-তুং জানতেন 
বিপ্লব একটা স্থনিনদিষ্ট বিচ্ছন্প ঘটন! নয়, একটি অব্যাহত নিরবচ্ছিন্ন প্রক্রিয়া, 
যা নিরস্তর ঘটতেই থাকবে, যার কোনো উপসংহার নেই। এমন একটি 
বিশ্বীসের উপর ভিত্তি করে যে-সব দেশ তাদের স্বপ্পমেয়াদী ও দীর্ঘস্থায়ী নীতি 
তৈরি করছে, সেই বাশিয়ায় বা চীনে কি কখনো! বল! হয়েছে যে, সেখানে শুধু 
“আজিট-প্রপ' থিয়েটারই চলবে, আর কিছু নয়? তথাকথিত মুক্ত" দুনিয়াতে 
বছনিন্দিত স্ট্যালিনের দুর্ধর্ষ শাসনকালেও দেখছি, দ্বিতীয় মহাযুদ্ধের উত্তরঙ্গ 
সময়ে সোশ্যালিস্ট বাস্তবতার অজন্্ নাটকেন্র পাশাপাশি, যুদ্ধে নিজের নিজের 
শহর থেকে উৎাত উদ্বাস্ত হয়েও, মক্কো আর্ট থিয়েটারের একটি দল মিন্ক,-এ 
করছে শেবিভানের “দ স্কুল ফর স্ক্যাগডাল” ( ওই সময়েই হিটলার আক্রমণ করেছে 
রুশদেশ )। মক্কোতে ১৯৪২-এ মালি (৫1515) থিয়েটার নামাচ্ছে বার্ন শর 
পপিগমেলিয়ন” মলিয়েরের “ডন জুয়ান” ১৯৪৩-৪৪-এর লিজনে শেকৃসপিয়রের 
রোমিও আযাণ্ড জুলিয়েট” “আযানটনি' আযাণ ক্লিওপেট্রা, টুয়েলফথ নাইট” 
অভিনয়ের তোড়জোড় করছে। লালফৌজের নিজন্ব দল মস্কো সেন্ট্রাল 
থিয়েটার দেখাচ্ছে শেকৃলশিয়বের “ছ্য টেমিং আৰ ছ্য শ্রিউ' এবং গোলডন্মিথে, 
“শ স্টপ টু কংকার'--কখনো যুদ্ধের ফ্রণ্টে গিয়ে । লেনিনগ্রাডের কমেডি 
থিয়েটার এই ধ্বংস ক্ষম ও রক্তপাতের মধ্যেও তার নামের জন্তে লঙ্জিত বোধ 
করছে নাঃ বা বন্ধ করছে না কমেডির অভিনয় ।৬৩ চীনেও কি মুক্তির পর 
দেশের প্রাচীন অপেরা-উতিহ্থকে পুনরুজ্জীবিত করা হয়নি? একথা খুবই ঠিক 
যে, বাজনৈতিক-অর্থনৈতিক সামাজিক বক্তব্য পৌঁছে দেওয়া হয়েছে চাষীদের 
লিতিং নিউজপেপাব"গুলোর মধ্যে দিয়ে, মুক্তি-যুদ্ধের ঠিক পরে-পরেই গড়ে 
উঠেছে এক ধরনের জনশিক্ষামূলক নাটক-_-অস্ট্রেলিয়ার সাংবাদিক উইলক্রেড 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার ৩১৫ 


বার্চে-এর লেখায় যাঁর থবর পাই । গেট নম্বর ৬, নাটকটি ডক-শ্রমিকেরা 
নিজেরাই লিখছে এবং প্রয়োজন ও অভিনয় করছে। গণমুক্তির ফলে হীন- 
জীবিকা থেকে উদ্ধার পাওয়া! বারবধিতারা নিজেদের জীবন দিয়ে নাটক লিখে 
অভিনয় করে মানুষকে বোঝাচ্ছে কত ভয়ংকর এবং অভিশপ্ত ছিল সেজীবন। 
তিয়েন-ৎসিন-এর প্রাক্তন পকেটমাববাও তভিনয় করছে তাদের জীবন নিয়ে 
লেখা নাটকে 1৬৪ কিন্তু তা সত্বেও অভিনীত হয়েছে শেকৃসপিক্ষব, মলিয়ের, 
চেখফ,ও শ, ইবসেন- অজন্্ দলে, অসংখ্য শহরে । প্রাচীন অপেরা-এতিহাকে 
হ্বীকৃতি জানানো হয়েছে প্রসিদ্ধ অভিনেতা মেই ল্ান-ফ্যাং-কে ১৯৫৫-তে 
একই সঙ্গে চীনা অপেরা গবেষণ! কেন্দ্র এবং “পিকিং অপেরা স্কুল'-এর অধ্যক্ষের 
সম্মান দিয়ে 1৬৫ সাংস্কৃতিক বিপ্লবের ফলে অবশ্ঠ পবে অবস্থা খানিকটা বদলে 
যায়, কিন্তু বিপ্লব-সাধনের প্রথম বছবগুলিতে চীনের থিয়েটারের ধৈচিজ্যের 
কোনো অভাব ছিল না। আব জার্মান দখলদার বাহিনীর প্যারিস দখল কবে 
থাকার সময় সেখানকার বেভিয়েতে “ডাঁকঘর'-এর অভিনয় হয়েছে, সেকথাও তো! 
মনে পড়ে । সেট। চোখ বুজে কোনে! কোকিলের দিকে ফেরাব কান'-গোছের 
ব্যাপার নয় ! পারি নগরীর মাছুষদের নৈতিক বল ব্জায় বাখার জন্য তার 
দ্ববকার ছিল । 

আমি আবার বলছি, বৈচিত্র্যের জন্য বৈচিত্রা আমার কাম্য নগ্ষ। কিন্তু 
প্রাতিবাদদী থিয়েটাবের নামে এক ধরনের কড়া ইউনিকগ্জিটি চাপিয়ে দিলে বিপ্রবের 
লক্ষ্য ও উদ্গেশ্যকে একটু সংকীর্ণ করে দেখ। হয় বলে আমার ধারণ | ইতিহাসের 
এসব তথ্য শমীকের কাছে আমার চেয়ে অনেক বেশি আছে । এবং এটাও 
মানি যে, শুধু এসব তথা দিয়ে রাজনৈতিক থিয়েটারের প্রয়োজন এবং তার 
অগ্রাধিকারের উপাস্থত দাবিকে অস্বীকার করা যাবে না।' শমীক আমাদের 
গ্রপ থিক্েটাবগুলির লক্ষের ক্ষেত্রে একট! ভারসাম্য আনার চেষ্টা করেছেন, 
তার মনোযোগের একটি আবশ্তিক ক্ষেত্র নির্দেশ করেছেন, এজন্যে তাত্বিকভাবে 
তাকে সমালোচন। করা গেলেও তার কথা বিস্বত হওয়া ধায় না । 

তবে আবার এও ঠিক যে, রাজনৈতিক থিয়েটার যদ্দি বাজনৈতিক 
আন্দোলনের হাত ধরে না চলে, এবং সে রাজনৈতিক বিপ্রব-প্রয়াদ যদি সফল 
ন! হয়, তবে থিয়েটার--সে ধতই সচেতন ও দায়িত্বশীল হোক, তা৷ এক! বিপ্রৰ 
এনে দিতে পারে না। ইন্দোনেশিয়ায় প্রলেতাবীয় নাটক “লুদ্রক” এমন জনপ্রিক্ক 
ছিল যে, তার মধ্য দিয়ে সহজেই সেখানকার কমিউনিস্ট পার্টি তৈরি কযতে 


৩১৬ নাটম্ধ নাটাকপ, 


পেরেছিল গণচেতনার নৰ জাগ্ররণের এক সুবিস্ীত কাঠামো! । ১৯৬৫-র বীভৎস 
গণহত্যার পর লুদ্রুকের সে ভূমিকা সংকীর্ণ হয়ে পড়েছে৬৬ । 

আসলে রাজনৈতিক থিয়েটার কর!রু যৌক্তিকতাকে গ্র,প থিয়েটারের দল- 
গুলির বেশির ভাগই যে ম্বীকার করছে, এবং নিজের নিজের ধরনে তাদের 
প্রত্যেক্যেই যে রাজনৈতিক থিয়েটার করছে তাও আমরা জানি। স্থৃতবাং 
অগ্রাধিকারের ভিভিতে রাজনৈতিক থিয়েটার করতে হবে, এ কথায়ও গ্রুপ 
থিয়েটারের উদ্ম। বৌধ করার কোনে কারণ নেই। 

সমাহ্তাট। ধ্াড়িয়েছে রাজনৈতিক থিয়েটারের প্রারস্কিক শর্ত হিসেবে অঙ্জন- 
মঞ্চকে জুড়ে দেওয়ায় । এতে গ্রপ থিয্পেটারের অনেকেই, ধাদের অনেকেই 
আবার আই. পি. টি. এ'র এঁতিহোর ধারাবাহিকতায় থিয়েটার করেছেন, ক্ষুব্ধ হয়ে 
ভাৰছেন “তবে কি এতদিন ভূল থিয়েটার করলুম ? শোনে। কথ। একবার ।” 
শমীক যখনই অঙ্গনমঞ্চকে বেশি নম্বর দিচ্ছেন তক্ষনি একটা ইভ্যালুয়েটিভ জাজ- 
মেণ্ট তৈরি হয়ে যাচ্ছে-_অঙ্গনমঞ্চ ভালো, প্রসেনিয়াম তত ভালো নয় । 
প্রসেনিয়াম-সেবীর। শ্বভাবতই এতে ক্ষু্ন ৰোধ করছেন। এদের বেশির ভাগই 
আক্ষরিক অর্থে পেশাদার নন, থিয়েটারের উপর ভর দিয়ে এদের জীবিক। নির্বাহ 
হয় না-_-আধা-নাগবিক-ওপনিবেশিক-ধনতাম্ত্রিক অর্থনীতিতে অন্যান্য বুত্তিতে 
জুড়ে থেকে, অনেক কষ্ট ও ত্যাগ হ্বীকার করেন এবা লচেতন থিয়েট।বের জন্যে । 
এট! ধারা গ্র,প থিয়েটারের কাছাকাছি থাকেন তার সকলেই জানেন। সব 
দ্বায়দায্িত্ব ছেড়ে মিশনারি উন্মামনায় রাজনৈতিক থিয়েটার নিষ্বে গ্রামে-গঞ্ে 
ঘুরে বেড়ানো যেমন এদের পক্ষে সভ্ভব নয় তেমনি আবার লাভ-ক্ষতির 
বিবেচনার গভীব্ গাড্ডায় সকলে গিয়ে পড়েছেন, এমন কথা বললেও এ'দের 
উপর খুব স্থ(বচার কর। হবে না। 

আমার কখনে। কখনো মনে হয় এরিক বেন্টুলি ধাদের “ব্রডওয়ে ইন্টেলিজেন- 
শি্প।”৬? নাম দিয়েছেন শমীক হয়তো গ্র,প থিয়েটারের লোকজনকে খানিকট। 
তাঙ্গের লঙ্গে এক করে দেখছেন । যে-লোক থিয়েটারকে বাবস! হিসেৰে নিয়েছে, 
ভ্রডওয়ের সেই ক্রোড়পতি প্রযোজকের সঙ্গে ব্রডওয়ের বুদ্ধিজীবীর তফাত হুল, 
ক্রোড়পতি থিয়েটাব-ৰ্ণিক “৩০:59 71010005010 ড51)6:595 61১6 89808 
17256115002] 5৫55 300. 8100 7191120000৮৬৮ বেন্টুলি বডওয়ের বুদ্ধি- 
জীবী থিয়েটার কমাঁদের কাছে এক ধরনের 2:0190), আশ! করেছিলেন। 
কিন্ত থিয়েটার গিল্ড প্রেরাইটস কোম্পানি, থিয়েটার ইনকরপোরেটেড বা 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার ৩১৭ 


আমেরিকান বেপারটবি থিয়েটারের প্রযোজনায় সে ধরনের 152:0150-এর দেখা 
না পেয়ে হতাশ হয়েছেন । তবে হা, বেন্টলি স্বীকার করেছেন যে, এদের 
মধ্যে নিশ্চয়ই £1681190, আছে এক ধরনের- আমেরিকান রেপার্ট।ব থিয়েটারের 
অভিনেতার! শ্বেচ্ছাক্স প্রাপ্যের চেয়ে কম বেতন নেয়, তাদের 42269]' এবং 
£501010950659-ও আছে, তবু বেন্ট্লি প্রশ্ন করেছেন “৬৮139651809 25 
11612 01790 225006 112 0106 বত ০:1০ 01068061015 ড7111176 00 
১০ 1761:01০ ?”৬৯ শমীকেরও গ্র,প থিয়েটাবের কাছে প্রত্যাশ] কি অনেকটা 
এইরকম? পৃথিবীর সবচেয়ে ধনী দেশের সচ্ছলতার মধ্যে থেকেও নিউ ইয়র্কের 
থিয়েটাবের লোকজন যদ্দি “বেপরোয়া” হতে না পাবে, এই গরিব দেশের (নিয়) 
মধ্যবিত্ততার কবলগ্রস্ত থিয়েটারকমাঁদের কাছ থেকে সেই শোর্ধ কী করে আশা! 
করি? অবস্ত আমি এই কথাগুলি শমীক তাবছেন বলে যে ভেবে নিচ্ছি তা 
ঠিক নাও হতে পারে । যদি তা না হয়, তাহলে আমার ওই প্ররশ্নটিও ফিরিয়ে 
নিতে হবে। 

এবার বাজনৈতিক থিয়েটাবের ব্যাপাবে অঙ্গনমঞ্চের আপেক্ষিক শ্রেষ্ঠতার 
দ্বাবিটি যাচাই করা যাক। নাটকের ইতিহাস কি সে দাবিকে খুব জোর দিযে 
সমর্থন করে? এমন-কী বামপস্থী নাটকের ইতিহাস? “লিভিং নিউজপেপার? 
বা “আ্যাজিট-প্রপ' থিয়েটার বোধ হয় সংগঠনের দিক থেকে অঙগনমঞ্চের সবচেয়ে 
কাছের জিনিস ছিল, কিন্তু চীনে বা রুশদেশে তার ভূমিক! এই মুহুর্তে কতটুকু? 
সেখানে তে প্রসোনয়াম মঞ্চেরই জয়জয়কার । 

শমীক তবশ্ট বড়লোক এবং গরিব দেশের, নগরবহুল ও গ্রামবহুল দেশের 
মধ্যে তফাতটির কথা খেয়াল রাখতে বলেনঃ কাজেই ইউরোপ-আমেরিকার দৃষ্টাস্ত 
দেওয়। সবসময় সংগত হবে না । বস্ততপক্ষে পাশ্চাত্যের থিয়েটার এবং দক্ষিণ ৰা 
দক্ষিণপূর্ব এশিয়ার থিয়েটারের মধ্যে একট। চরিত্রের প্রভেদ আছে। পাশ্চাত্যের 
থিয়েটার যেখানে তার সংস্কৃতি ও জীবনযাত্রার একটা প্রান্তিক অংশ মাত্র, 
ভারত, ইন্দোনেশিয়া বা এই সব অঞ্চলের থিয়েটার মান্থষের জীবনের সঙ্গে 
ওতপ্রোতভাবে যুক্ত, তাদের অস্তিত্বের একটি ঘনিষ্ঠ অংশ, প্রায় অবশ্থরুত্য 
আচার-অনুষ্ঠান বা রিচুয়ালের মতো! । আমাদের লোকনাট্যের স্থায়িত্ব, 
প্রসার, সচলত। ইত্যাদির কথ! ভাবলে এ কথায় সন্দেহ জাগে না। বেশিরভাগ 
লোৌকনাট্ায অঙ্গনমঞ্চের কাছাকাছি, ফলে গ্রামে অঙ্গনমঞ্চের গতিবিধি যত 
নহজ, প্রসেনিক়ামের দৌড়োনো। তত সহজ নয়। কিন্তু ভারতের আদি অঙ্গনমধ্- 


৩১৮ নাটমঞ্চ নাটারপ 


গুলি--যাত্রা ইত্যাদি--যেমন রাজনৈতিক বিষয়বস্তকে পরিহার করেও সচল 
থাকতে পারে, তেমনি প্রসেনিয়াম মঞ্চও অনায়াসেই বাজনৈতিক নাটক নামাতে 
পারে। ব্রেশট থেকে আবরস্ভ করে সোবিয্বেত ও চীনভূমির প্রায় সমস্ত 
রাজনৈতিক নাটকই প্রসেনিয়ামের আশ্রয়ে পরিবেশিত হয়েছে। প্রসেনিয়াম 
মঞ্চের এই কৃতিত্ব তো এঁতহাসিক রেকর্ড, কাজেই আজ কেন তাকে কলঙ্কের 
ভাগী হতে হবে? যে মঞ্চে নবান্ন' নামানো! হয়েছিল সেই মঞ্চকে আজ দুর্বল 
সামাজিক দায়িত্ববোধের নিন্দা! শুনতে হচ্ছেঃ এটাই খুব আশ্চষের | 

ভারতে গ্রাম ও শহরের মধ্যে দুরত্ব ব|৷ বিভেদ সর্ধজ্র একরকম নয় । আবার 
পশ্চিমবাংলাতেও গ্রাম অঞ্চলবিশেষে কখনও শহর থেকে স্থগম» কোথাও ছুর্গম। 
অঙ্গনমঞ্চ সব গ্রামে সমান স্বাচ্ছন্দ্যে পৌছোতে পারে কিন! সেটাও লক্ষ করতে 
হবে। আমি অবশ্ত ওই সব পরিসংখ্যানের মধ্যে যাব ন। যে, প্রসেনিয়ামে 
একসঙে দুহাজার দর্শক নাটক দেখে আব অঙ্গনমঞ্চে দেখে দেড়শে। জন, কাজেই 
প্রসেনিয়াম একবারেই বছগুণ বেশি লোকের কাছে পৌছে যায়। কিন্ত 
সাম্প্রতিক ইতিহাসেই আমরা দেখেছি যে সরকারি দাক্ষিণ্য নিয়েও প্রতিবাী 
নাটক করা হয়েছে । উৎপল দত্তই তা করেছেন। এ তথ্য হয়তে। অনেকেরই 
জানা নেই যে, মিনার্ভ থিয়েটার চালানোর সময় লিটল থিয়েটার গ্রুপ সংগীত 
নাটক অকাদেমীর মোটা সাহায্য পেয়েছিলেন ।৭” “অঙ্গার? “কল্লোল” 
মানুষের অধিকাবে' যে ধরনের নাটক ত৷ হয়তো প্রত্যক্ষভাবে সরকার-বিরোধী 
এবং বিপ্রব-প্রবোচক নয়-_-শমীক একথা বলতে পারেন। কিন্তু সরকার বিরোধী 
নাটকই কি একমাত্র ক্বাজনৈতিক নাটক? আর প্রসেনিয়ামে বা শহবের 
থিয়েটারে গ্রাম সরলীকৃত বা শহরের মানুষের ধারণ। অস্থায়ী ছাটকাঁট করা 
চেহারা নিয়ে এসে উপস্থিত হয়__একথাও সম্পূর্ণ মেনে নিতে ছিধ। হয়। বিজন 
ভট্টাচার্ধের নাটক সম্বদ্ধেও কি শমীক এই কথা বলবেন? 

প্রসেনিয়ামও তার নির্দিষ্ট সীমার মধ্যে মিতব্যয়ী হতে পারে। চেতনার 
“সমাধান? নাটকটির কথা এই মুহুর্তে মনে পড়ছে । কিন্তু অঙ্গনমঞ্জের মিতব্যয়কে 
সে ছু'তেই পাবে না, এখানে নিশ্চয়ই অঙজনমঞ্জের জিত । আসলে প্রশ্ন হেল-_ 
একটি আবেকটির বিকল্প কিনা। এবস্পষ্ট উত্তরঃ না। বাদলবাবু ব্রেশটের 
“ককেশীয়_খড়ির গণ্ডি করেছেন অঙ্গনমঞ্চে--অসাধারণ হয়েছে সে রূপান্তর ; 
কিন্ত অত চমৎকার এৰং বিশ্বাসযোগ্য কি তিনি করে তুলতে পারবেন “মাদার 
কারেজ ও তার সম্ততি' কে?. গোষফির “লোয়ার ডেপথস'-কে? আর রাঁজ- 
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নৈতিক নাটকের বাইরে গেলে তো অঙ্গনমঞ্চ অথই জলে পড়বে বিশেষ করে 
১৮৫০-এর পরবর্তা ইয়োরোপের রিগ্লালিস্টিক-ন্াচারাঁলস্টিক নাটকগুলির কথা 
য্দিধরি। অর্থাৎ যে-কোনো ধরনের নাটক এই £০৫70-এ করা! যায়-_ 
বাদলবাবুর এই দাবি একটি বিশেষ অর্থে ঠিক নয়। প্রসেনিয়াম মঞ্চের যে- 
কোনো নাটককে অঙ্গনমঞ্চের নাটকে অন্বাদ কর! সম্ভব নয় । 

প্রসেনিয়ামে দর্শক ও অভিনেতাদের মধ্যে “দৃবত্ব* যতটা কল্পন1 করা হয় 
ততটা নিশ্চয়ই নয় । নাটকের অভিনেতার! জানে যে, মঞ্চের নিচে হা৷ কর! 
অন্ধকারের মধ্যে দর্শকেরা বসে আছে, তাদের নিঃশ্বাসের শব্ধ আসছে যখন 
তারা স্তব্ধ বসে, হাসির কথায় তারা হাসছে, দারুণ অভিনয়ে কেউ ফুকরে 
উঠছে “সাবাস 1? বা ব্রাভো |, হলে কথা না শোনা গেলে চেঁচাচ্ছে 
£লাউডার |, এই উপস্থিতির অন্ুভবটি ন। থাকলে অভিনেতার অভিনয় খোলে 
না৷ অনেক সময়, দর্শকের ওই উপস্থিতির সঙ্গে একটা উত্তপ্ত স্তগ্ভত| তৈরি হয়ে 
গেলে আবার অভিনয় দারুণ জমে যায়। কাজেই “দৃবত্ব' কথাটা একট। মিথ। 
জুলিয়ান বেক তার লিভিং থিয়েটারে ব। গ্রোটাউস্কি তার গরিব থিয়েটারে এই 
দুরত্ব থে ভাবে ভাঙবার চেষ্টা করেন, তা৷ নিশ্চয়ই বাজনৈতিক থিয়েটারের 
কর্মীদের লক্ষ্য নয়। দর্শকের রুচি, শিক্ষা, সম্রমকে আঘাত করে তাদের 
একধরনের শ্তাভিস্টিক মনোধর্যণের বিষয় করে বিশেষত বেক ষে ভাবে দর্শক", 
অভিনেতার মধ্যেকার পীচিল ভাঙেন, সেট! আমাদের দেশের পটভূমিকার 
নস্ভব নয় । এর চেয়ে পিটার শুম্যানের ব্রেড আও পাপেট থিয়েটারের পদ্ধতি 
অনেক ভালে। 1১ শুম্যান বলেন» *%০এ ০2290 91001 6106 200161506. 
1596 11] 01015 0156056 01100, 

আমরা যারা ছু ধরনের নাটকই দেখেছি-প্রসেনিয়াম এবং অজনমঞ্চের-_ 
তাদের মনে এই মংশয় আছে যে, দর্শক ও পাত্রপাত্রীর “ঘনিষ্ঠ কাছে” আসা 
এবং “মান্ছষে মানুষে দর্শকে অভিনেতাক় প্রত্যক্ষ সংলাপ সংযোগ”-এর “জন- 
সংযোগ” তরি হওয়ার দাবিটি হয়তো! একটু বিস্ফারিত। সত্যি অঙ্গনমঞ্চের 
নাটক দেখে দর্শক সেই মুহূর্তে ০0000010650 হয়ে পড়ে? এ তো প্রায় ভোজ- 
বাজির মতো! কাণ্ড । আমি জানিনা শমীক এ কথ প্রমাণ করবেন কী করে। 
প্রসেনিয়ামও তার নিজের মতো করে দর্শককে নানাভাবে নাটকের আওতায় 
আনবার চেষ্টা করেছে-__কোরাস ব৷ চ্ুত্রধার ৰা স্টেজ ম্যানেজার চরিত্র তৈরি 
কবে, অভিনেতাদের দিয়ে সোজাক্থজি দর্শক সম্ভাষণ করিয়ে, মঞ্চের অংশটাকে 
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বাড়িয়ে দর্শকদের মধো চুকিয়ে, অভিনেতাদের দর্শকের মধ্যে বসিয়ে কিংবা অভি. 
টোরিয়ামে অভনয় ছড়িয়ে দিয়ে--পে সৰ কায়দাকান্ছনের লিস্টি নেহাত ছোট 
হবে না । দর্শকের আবেগ ও চিন্তার ওপর প্রসেনিয়ামের নাটকের প্রতিক্রিয়া 
অঙ্গনমঞ্চের নাটকের চেয়ে কম--ওরকম সিদ্ধান্তের কোনো টৰজ্ঞানিক ভিডি 
আছে বলে আমি জানি না। পরে এ নিয়ে আরেকটু বলছি আমরা । 

ওঁপনিবেশিক উত্তরাধিকাবেব যুক্তিটিও সম্ভবত একটু আৰেগাশ্রিত। থিয়েটার 
ঘদি ওপনিবেশিক উত্তরাধিকার হয়, ভারতবর্ষের এখনকার ভাকবাবস্থা? ধেলবাবস্থা, 
বিছ্যুৎশভি, গল্প-উপন্যাস বা হাওড়ার ব্রিজও তাই। যদি এই থিয়েটার শুধু 
ওপনিবেশিক ্বার্থকেই সেবা করত তাহলে ১৮৭৬-এ নাটানিয়ন্ত্রণ আইন পাশ 
করবার প্রয়োজন হত না, বা জেল-জরিমানা হত না নাটকের লোকদের । 

কথা হলঃ তবে কি অঙ্গনমঞ্চই সম্পূর্ণ অনাবশ্তক এবং অবান্তর একটি 
উদ্ভাবন? এখানে আমি আবার একটি প্রবল “না উচ্চারণ করতে চাই । 
অঙ্গনমঞ্চ ইদানীংকালের ভারতীয় থিয়েটারে সবচেয়ে গুরুত্বপূর্ণ সংযোজন, এবং 
প্রসেনিয়ামপস্থীবা সে কথা অস্বীকার করলে নিজেদেরই ক্ষতি করবেন। 
অঙ্গনমঞ্জের হাতিগ্নার হিসেবে অনেক যোগ্যতা আছে, তার সবলতা৷ ও তীব্রতা 
অনেক বেশি । ছুর্গম গ্রামে যদ্দি যেতেই হয়ঃ নরক গুলজার” কিংবা! থড়ির 
গুণ্ডি' বা “ছুঃক্বপ্রের নগরী" নিয়ে যাওয়ার চেয়ে অনেক সহজে সেখানে বহন কর! 
যাবে “গণ্ডী' বা “হুখপাঠ্য ভারতের ইতিহাস' ঝ| “ভোমা'। আর শহরের গ্রশ 
থিয়েটারকে কখনো কখনো। যে ০৫০৮৪০1০-এর মোহ পেয়ে বসে তাও জে। 
মিথ্যে নয়। 

আর শুধু গ্রামে কেন+ শহরের পথঘাটে খোল। জায়গায় ষদি অভিনয় করতে 
হয় ওয়েস্কারের “সেপ্টার ফরটি-টু'র ধরনে, তাহলেই ৰা প্রসেনিয়াম কোন্‌ কাজে 
আসবে? আমার মনে হয়ঃ এখন কলকাতার গ্রুপ থিয়েটারগুলির এ ধরনের 
প্রোগ্রাম হাতে নেওয়ার সময় এলেছে যে, প্রেক্ষাগৃছের বাধা দর্শকের বাইরে 
ছড়ানে। দর্শকের কাছেও পৌছতে হবে। তার জন্য তৈরি করতে হবে আলাদা 
নাটক । তার নাম অঙ্গনমঞ্চ না হয়ে যাই হোক না কেন। অর্থাৎ রেপারটরিকে 
উন্মুক্ত করে দিতে হবে প্রসেনিয়ামের বাধন থেকে । প্রসেনিস্ামের জন্য কিছু 
নাটক থাক, আবার অঙ্গনমঞ্চের জন্যেও তৈরি করা হোক কিছু নাটক। কয়েকটি 
দল সেভাবে প্রস্ততও হচ্ছেন জানি । অন্যদিকে বর্তমান বামপন্থী সরকার ফেলব 
মঞ্চ তৈরি করছেন তার মধ্যেও প্রসেনিয়ামের বাধাধর। ফ্রেম-ভাও। কিন্তু স্টেজে 
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তৈরি হোক, এ আমি দেখতে চাই। 

আমার মত প্রসেনিয়াম ও অঙ্গনমঞ্জের মধ্যে কোনো 6101067-০: সম্পক 
নেই। একটির বিনিময়ে বা একটিকে বাদ দিয়ে অন্তটি নয়। শিল্পের দিক 
থেকে মঞ্চভাবনার একটি সংগত ও সম্ম[বনাপূর্ণ সম্প্রসারণ হল অঙ্গনমঞ্চ। গ্রুপ 
থিয়েটারগুলি কেন তাকে অবহেলা করবে? ছুয়ের বিরোধটাই আমার কাছে 
দরকারের চেয়ে অনেক বেশি ফাপানো মনে হয়। অঙ্গনমঞ্চের গৈঠাক়্ 
দাড়িয়ে প্রসেনিয়ামকে বক দেখ।নেো। যেমন আড়াই হাজার বছরের অভিনয়ের 
এতহকে লঘু করে দেখা, তেমনি প্রসেশিয়ামের ছাউনিতে বসে অঙ্গনমঞ্চের 
সম্ভাবন]। সম্বন্ধে অনাগ্রহী থাক। চিন্ত।র একধরনের জড়ত্তবের পরিচায়ক । শমীক 
এই বিরোধ ঘটিয়ে তুলেছেন কি না আমি জানি না। আমি কিন্ত তার 
কথাগুলিকে চুড়ান্ত 001906011721018 হিসেবে না দেখে একজন মনস্ক মানুষের 
সতর্কবাণী হিসেবে বিবেচনা করতে চাই, এবং সেখানেই তার মতামত আমার 
কাছে শ্রদ্ধেয় হয়ে ওঠে । [তান আমাদের ক।রে। কারো ঘা-করছি-বেশ-কর।ছ" 
গোছের আত্মপ্রসাদ ধরে নাড়া দেন, তার জন্যে বেগে না উঠে তার কাছে 
আমাদের একটু কৃতজ্ঞ থাকা উচিত। 

মনোবঞ্জন ভট্টচার্ষের কথা মনে পড়ে : “বাংলা (থিয়েটার বয়সে তিনপুরুষ 
হলেও মঞ্চের কাঠামে। পরিবর্তন খুব বেশি হয়নি । বৈছ্যতিক আলো ও মঞ্চ 
ঘোরাবাঁর রীতি প্রবততিত হলেও মঞ্চ আসলে সেই “ছবির ফ্রেম” প্রকতিরই রয়ে 
গেছে। মঞ্চ নিয়ে নতুন নতুন পরীক্ষা করবার বলিষ্ঠত। এখনো ।থয়েটারের 
জন্মায়নি”? ২। 


১৩. 


কিন্ত বাদলবাবুর নাট্যবীতি নিয়ে আরও সমস্তা আছে। তর নাটকের পাঠ 
এবং অভিনয় থেকে পাঠক-দর্শকের এমন একট! ধারণ! প্রায় অবশ্তসাবী ষে, এ 
নাটক তারই সম্রেণীর নাগরিক শিক্ষিত মধ্য।বত্ত শ্রেণীকে সম্ভামণ করে লেখা । 
নাটকের সংগঠন, ভাষা ভঙ্গি, বক্তবাবিস্ত।স, প্রসঙ্গ নির্বাচন--সবই যেন লক্ষ করে 
এই শ্রেণীকে। গ্রথমের মানুষদের জন্য যে সম্ভাষণ” তা এই নাটকগুলিতে 
স্প্তই অন্ুপস্থিত। বাদলবাবু সংলাপেও ন্াচারলিজ.ম ভেডে এগোতে চান 
প্রায়ই, কিন্ত যেখানে তা করেন না, সেখানেও তা! গ্রামীণ মাস্থষের সহজ- 
বেধগম্তাকে লক্ষ করে না । অর্থাৎ এসব নাটকের যে নাট্যক!ব-দর্শক সম্পক? 

না. না.--২১ 
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তার চেহাবা সাধারণভাবে মধ্যবিত-মধ্যবিত বাগবিনিময়ের। একট। উদ্ধাহরণ দিলে 
বিষয়ট। হয়তে। একটু বিশদ হবে ॥ ধরা যাক, “ভোমা” নাটকের এই 'অংশটি-_ 

পাচ । আপনার কারা? 

চার । মহামায়া এঞ্িনীয়ারিং কোম্পানী, বেলিলিয়াম রোড 
হাওড়। | 

পাচ। কি তৈবি করেন? 

চার। তৈরী করি শ্তার ডিজেল পাম্পসেট--শ্যামবা? পাচ হর্স- 
পাওয়ার । 

পাচ। সে তে। শ্যামসন অ্যাণ্ড ব্যাকবা” কোম্পানীর ? 

চার। আজ্ঞে হ্যা, শ্তামসন ব্ল্যাকবা্ড কোম্পানীর । আমবাই 
সাপ্লাই দিই ! 

পাচ। পার্টস? 

চার। পার্টস নয় শ্যার, পুরো মেট আযসেম্বল করে। ওদের নেম- 
প্লেটট?ও আমবা৷ লাগিয়ে দিই | স্পেসিফিকেশন লিটরেচারও 
তৈরী করে ছেপে দিই | 

[ মেনিন থামলো ] 

ছুই-তিন-ছয় । শ্যামরারভ! শ্যামবাড” ! 

এক। ডিজেল পাম্পসেট ! 

ছুই-তিন-ছয় | শ্ামবার্ড! ন্যামবা! 

এক । মাজ্ চার হাজার ছশে। পচিশ টাকা । 

চার । আমরা পাই আড়াই হাজার ওদের কাছ থেকে। কিন্ত 
নগদ পাই না, ওদের বিক্রি হলে তবে দেয়। নতুন সেট 
তৈবি করার পুঁজি নেই শ্তার, তাই ধার চাইছি । 

পাচ। ব্যাঙ্কের ইণ্টাবেস্ট বেট এখন চোঙ্দ পার্সেন্ট | 

চার । জানি স্যার, চোদ্দ পার্সেন্ট । লেই জন্তেই চাইছি । বাজারে 
পঁয়ত্রিশ পার্সেপ্টের নীচে পাই না। 

পাচ। আ্যাসেট কি আছে? 

চার । আযাসেট শ্যার--কারখানার শেডটা-_ 

পাঁচ। কতে৷ বড়ো? 

চার। এগারোশে। স্কোয়ার ফুট***৭৩ 
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কিংবা “মিছিল-এ স্পষ্টত ন্যাচাবালিজ ম-ভাঙা। সংলাপ-নিক্ষেপ_ 
এক। আীইত্রিশ টাক! কুড়ি। আটত্রিশ পঞ্চাশ । পয়ত্তিশ টাকা 
পঁচাত্তর । ত্রিশ পীর্সেপ্ট । সেভন এযাণ্ড হাফ পার্সেন্ট । 
লম্ী। আমানত। চালান। তাউচার। শেয়ার । 
বোনাস । ভিভিডেগ্ড। ইকুইটি। লিকুইডেশন। 
ছুই । টন। হন্দর। পাউগড। কিলোগ্রাম । ফুট। মিটাব। 
গ্যালন । পীইট। লিটার । ডজন । গ্রোস। বস্তা । 
পেটি। ওয়াগন। পাকেট। ফাইল। কুইণ্টাল। 
ছয়। ফোর সিক্স থি ফাইভ টু ফোর। ইয়েস স্তার। হ্যালো, 
কথা বলুন । হ্যালো? ট্রীঙ্গ কল ফ্রম বন্ে। হ্যালো, থি, ফোর 
এইট টু ভাবল ফোর। কথা বলুন । হ্যালে। হ্যালো-_- 
আউট অফ অর্ডার | হ্যালে। | আপনি ছেড়ে দিন | হ্যালো । 
এন্গেজভ | হ্যালো লাইন বিজি, হোল্ড অন প্লীজ ।৭8 
এই সংলাপের বিশেম্ত-সর্বস্ব ভঙ্গি ও ঘতিবহ্ছল বিন্যালের কথ শুধু বলছি 
না, এর মধ্য দিয়ে যে অভিজ্ঞতা-জগৎ পরিবেশিত হচ্ছে, তা কি গ্রামের নিরক্ষর 
মাহুষের জন্য, যে-দর্শকের বর্ণনা বাদলবাবু এইভাবে দেন__-“সারা গ্রাম মন্থন 
করে, ছেঁড়। প্যান্ট; ছেঁড়া ফ্রক / অগণন গুঁড়োর্গাড়া, শিশুকোলে জনক-জননী | 
খালি গায়ে খালি পায়ে খালিপেট চাষার পণ্টন**৫-_তাদের জন্য ? 
আমরা জানি “নিরক্ষর” মানে “অশিক্ষিত” নয়ঃ গ্রামের জনসাধারণের কাছে 
যা আমব। ছুর্বোধ্য বলে মনে করছি তা৷ শহুরে মানুষের নিজন্, সীমাবদ্ধ 
হুর্বোধ্যতার ধাবণাপ্রস্থত, এমনও হতে পারে । কিন্তু এমনও তে। হতে পারে যে, 
গ্রামের মানুষের বোধগম্যতার ধারণাই বাদলবাবুর শহুরে শিক্ষিত বোধগম্যতার 
ধারণ থেকে জন্মেছে? আমরা আবার এমনও বলছি না যে, বাদলবাবুর 
নাটকের সবটাই গ্রামের মানুষের, অর্থাৎ বাদলবাবুদের বর্ণিত ব৷ উদ্দিষ্ট দর্শকদের 
কাছে দুর্বোধ্য । নিশ্চয়ই এর মূল বক্তব্যটা তাদের কাছে পৌছোয়। কিন্ত তবু 
বেশ কিছুটা ঘে অস্পষ্ট থেকে যায়, তার খোজ তো! “পরিক্রমা” থেকেই আঁমরা 
পেয়ে বাই। সেখানে কিছু দর্শকের প্রতিক্রিক্ব। ইতস্তত তোল। হয়েছে । আমরা 
পর পর তার কয়েকটি তুলে দিই 
“বিষয়বস্ত বৌঝা গেছে, আঙ্গিকে বোঝার অস্থাবিধা (“শানা বাউরির 
কথকতা, টা 
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“আপনারা অনেক সময় হাত-প1 নাড়াচ্ছিলেন বুঝতে পারাঁছলাম' 
না 1৮৭৭ 
“একবার দেখলে দ্বিতীয়বার দেখতে আর ইচ্ছে হুবে না ।”৭৮ 
*বৃক্তব্যটা ভালোভাবে পরিষ্কার হয়েছে, কিন্তু আঙ্গিকের সাথে 
বক্তব্যের মিল নেই ।*৭৯ 
“যে কোন দর্শক বারবার কি এই নাটক দেখতে চাইবেন 1৮০ 
“নাটক ( “শিশুদের বক্ষ করো” ) বুঝতে অস্থ্বিধা হয়েছে 1৮১ 
“আমি বুঝেছি, কিন্তু সাধারণ মানুষ বুঝবে না ।৮৮২ 
বল! বাহুল্য, এর উলটো। বক্তব্যও প্রচুর আছে, এবং বাদলবাবু শ্তাস' চতুর্থ 
বাধিকীর প্রবন্ধেপত বারবার তাদের কথ! উল্লেখ করেছেন । পরিক্রমা" এক 
প্রাতিবেদনে ছুলাল কর “সাধারণ মানুষ বুঝবে না”-এই মন্তব্যের স্থত্র ধরে 
বলেছেন “আমরাও যে সংশয়মুক্ত ছিলাম, তেমন নয় | কিন্তু সব সংশয় ধুয়ে 
মুছে গেলো । আমরা শিক্ষিত সমাজ শুধু বুদ্ধ দিয়ে বুকি ”৮৪ পরিক্রমা, 
দেখা গেছে, কিছু কিছু দর্শক বাঁদলবাবৃদের সঙ্গেই গ্রামের পর গ্রাম হেঁটেছেন, 
থেকেছেন। তবু এখানে মনে হয় একট! আত্মজিজ্ঞাসার দরকার থেকেই 
গেছে। 
এটাও ঠিক যে, কোনো কোনো নাটকে বাদলবাবু এই নাগরিক ও মধ্যবিত 
বাতাবরণ, এই সংবাদপত্রধমণ অভিজ্ঞতা-নিক্ষেপ থেকে সরে আসেন, যেমন 
হষ্টমালাব ওপারে" ৰা উদ্যোগ পর্বে' বা "লক্ষীছাড়ার পাচালী”তে। সেখানে 
তার অন্থিষ্ট দর্শক নিশ্চয়ই তার অনেক কাছে আসে । 
আরেকটি বিষয়ে বাদলবাবুর কথায় একটা প্রশ্ন জেগে ওঠে । তাত্বিক প্রশ্ন 
হলেও এব জবাব তৈরি থাক! দরকার | দর্শকের মধ্যে দাড়িয়ে, দর্শকের পাশে 
বা পিছনে ছুটে, দর্শকের কানে কানে কথা বলে অভিনয় করায় দর্শকের সক্রিয় 
অংশগ্রহণ অনেক বেশি হয় বলে বাদলবাবু এবং শমীক উভয়েই দাবি করেন । 
প্রসেনিয়ামে এট। হয় না, কাজেই প্রসেনিয়াম অচল । তাহলে কি বলতে 
হবে থার্ড থিয়েটার সমন্ত শিল্পের মধ্যে একেবারে চূড়ান্ত শেষ্ট ( তম) শিল্প? 
আমরা তো! দেখি চলচ্চিত্রে দর্শকদের এই 10501০0077 নেই 3 সেখানে যাবা 
চলচ্চিঅ তব করে তাদের সঙ্গে দর্শকদের দেখাশোনাই হয় না। এমন-কী 
ধীরা ০0021010550 চলচ্চিত্র-নির্মাতা তাদেরও তাহলে নিরুদ্কম বোধ করা 
দরকার, কিংবা চলচ্চিত্র ছেড়ে দিয়ে থার্ড থিয়েটারে নেমে পড়া দরকার, কারণ 
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খার্ড থিয়েটারের মতো! কার্ধকর আর তো কিছুই নেই । ধারা গণসংগীত কবেন 
তাদের গণসংগ্ীত তাহলে দর্শককে তেমনভাবে উদ্বেলিত করতে পারে না ঘেমন 
পারে থার্ড থিয়েটার ? ধার! ছবি আকেন তাদের শিল্পও তুলনায় পঙ্গু? সেক্ষেত্রে 
তাদের শিল্পের দারিপ্রো মুহমান হয়ে তাদের থার্ড থিয়েটার করতে আসতে হবে? 
আমর! তো৷ দেখি প্রসেনিয়ামের একটু-আধটু সম্প্রসারণ ঘটিয়ে কলকাতার উষা 
গাঙ্গুলি তার “লোককথা'তে দর্শকের মধ্যে যে-আলোড়ন জাগান সে-আলোড়ন 
থার্ড থিয়েটারের বহু নাটকেই অন্পস্থিত থাকে । কারণ সে-নাটকের আবেদনও 
অনেকটাই বুদ্ধির কাছে থেকে যায়। সফদার হাশমির পথনাটিকাগুলিও 
আমাদের অনেক বেশি উদ্দীপ্ত করে। তাই হয়তে। শেষ দিকে লোক-আঙ্গিকে 
নাটক তৈরি করার মধা দিয়ে ( “লক্গীছাঁড়ার পাচালী”, “উদ্যোগ-পর্ব' ) বাদলবাবু 
তার প্রচলিত নাট্যরীতি থেকে একটু সরে আসার চেষ্টা করেন। 

শমীক ১৯৮০ নাগাদ যাদবপুর (বশ্ববিষ্ঠালয়ের ড্রামা ক্লাব আয়োজিত 
'সেমিনারে'র এক বক্তৃতায় এক অদ্ভুত কথা বলেছিলেন। খিদিরপুরের এ স্টক 
কোম্পানির লক-আউট ও শ্র,খকদের ল্ডাই নিয়ে শ্রমিকদেরই লেখা ও অভিনয় 
কর! ( "আজ বিশমাস' ? ) নাটকের কথা টেনে এনে তিমি হঠাৎ শেষ কথা বলার 
মতো! করে বলেছিলেন, “ও নাটক দেখতে দেখতে আপন থেকেই দর্শকদের হাত 
পকেটে চলে গেল, প্রল'রিত কাপড়ে আমরা সবাই দিলুম পাঁচ টাক! দশ টাকা 
কবে, 1! হুয়তে। অন্য সময়ে কেউ দিতে চাইতুম না।* অর্থাৎ নাটক করে 
দর্শকের হাদয় গলিয়ে তবেই সাহায্য পাওয়া যাবে নইলে নয়। এখানেই 
সংগঠিত রাজনীতি ও শ্রমিক আন্দোলনের ভূমিকা থেকে বিচ্ছিন্ন থাকার আর 
একট বাজনীতি যেন জেগে ওঠে, যা কোনে! আন্দোলনকেই সাহায্য কবে না, 
সাংস্কৃতিক আন্দোলনকেও না । 
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১১. 
"তৃতীয় থিয়েটারের দর্শক” প্রবন্ধের শেষ দিকে বাদল সরকার বলেছিলেন, 
“কিস্ত তৃতীম্ম থিয়েটারের শেষ কথা তে এই নয় ষে শহরের শিক্ষিত মধ্যবিতত 


মাঙ্থুষ কাজকর্মের অবসরে থিয়েটার তৈরি করে গ্রামে বস্তিতে ঘুরবেন। শেষ 
কথা-_গ্রামের মানুষ+ কারখানার মানুষ বস্তির মানুষ নিজেধাই নিজেদেক। জীবন 


৩২৬ নাটমঞ্ধী নাট্যরূপ 


নিয়ে নাটক তৈরী করবেন, দেখাবেন নিজেদের মতো মাহ্ষকে | লেই পদ্ধতি 
সুরু হয়ে গেছে ুন্দরবনের এক গণগগ্রামে, খিদিবপুবের এক তালাবদ্ধ কারখানার 
শ্রমিকদের মধ্যে-_তা৷ নিজের চোঁখে দেখেছি । শুনেছি তামিলনাড়ু; অন্ত্রপ্রদেশ 
কর্ণাটকের গ্রামের কথা 1৮৮ এই অংশে আমরা! লারা পৃথিবী জুড়েই ষে সেই 
আরেক ধরনের থিয়েটারের কীজ চলছে, মূলত তার কথাই বলব। এই চতুর্থ 
এক ধরনের থিয়েটার তৃতীয় বিশ্বে ক্রমশ বিস্তার লাভ করছে, কলকাতাতেও তার 
প্রাথমিক উদ্গম লক্ষ করা ঘাচ্ছে। এই থিয়েটারের ইংরেজি নাম “পপুলার 
থিয়েটার", বাংলায় গণনাটা থেকে শুধু নামে আলাদ। করান জন্য জন-নাট্য 
আখা দিতে পাবি । ছু একটি অভিনয় দেখে এবং কাগজপত্র পড়ে যা জেনেছি 
তাতে মনে হয়েছে এ নাট্যরীতি শহরের বীধ। থিয়েটারের সঙ্গে কোনো প্রাতি- 
ঘোগিতায় কখনও নামবে না । এ নেহাত কেজে৷ থিয়েটার, তার “শিল্প” হয়ে 
ওঠার তেমন কোনে তাগিদও নেই । এক প্রধান প্রবক্তা ক্যানাডার অধ্যাপক 
রস্‌ কিড বলেন, জননাট্য আমলে গণপনাট্যই ; তাঁর একটি লেখার শিবোনামই 
হল “পপুলার থিয়েটার--পিপলস থিয়েটার” । 

রস কিড-এর আলোচন1৮৬ থেকেই দেখি, এ নাটক তৈরি হয় আমরা যাদের 
সচরাচর দর্শকদের দলে ফেলি তাদের নিয়েই । এইরকম “মুক্তনাটক' করে 
থাকেন, প্রতিবেশী বাংলাদেশের একটি নাট্যগোষ্ঠী আরণ্যক ; আরণ্যক-এর 
প্রতিনিধি মান্নান হীরা কিছুদ্দিন আগে কলকাতায় এসেছিলেন । এক 
আলোচনায় তিনি তাদের প্রস্তুত জন-নাটকের প্রোগ্রামটি বর্ণনা করলেন । 
তাবা ঢাক। শহরের দল, দলে ছার অধাপক অফিস কর্মচারী সবাই আছেন । 
ঢাকার বাধা মঞ্চেও তার। নাটক করে থাকেন, কিন্ত এ পর্যন্ত তাদের দল দেশের 
প্রায় দেড়শটি গ্রামে গিয়ে সাতদিন দশদিন ধরে থেকেছে, থেকে গ্রামবাসীদের 
জীবনের সঙ্গে জড়িত কোনে বিষয় নিয়ে সেখানেই একটি নাটকের মোটামুটি 
ফ্রেম তৈরি করেছে, এবং গ্রামবাসীদের দিয়েই সে নাটক আভনয় কারয়েছে। 
যেমন কুমিল্লার এক গ্রামে গিয়ে এরা দেখলেন, কৃষি ব্যাঙ্কের কাছ থেকে খণ 
পাওয়ার পথট। চাষীর পক্ষে বেশ ঘোরালো। । পথে অজন্ত্র দালাল ধ্াড়িয়ে 
আছে, তারা পরের লোকটির কাছে নিয়ে ঘায় এবং সেজন্যে দস্তরি নেয় 
প্রত্যেককে এই “দস্তরি' ও বড়কর্তাদের ঘুষ দিয়ে সে যখন ব্যাঙ্কের খখ হাতে 
পাস তখন জমিতে ধান-পাট বোনার সমস্ক চলে গেছে, চাষ শুরু করার উপান 
নেই আর। তখন নে হয্বতে। হাতের টাকার মেয়ের বিস্বেতেই খরচ করে বেদ, 
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জমি অনাবাঁদ পড়ে থাকে । পরের বছর যখন ফসল বিক্রি করে বান্ষের কিস্তি 
জমা দেবার কথা তখন সে নিংয্ব, এবং ফলে তাব বাস্তভিটে বাধ! পড়ে, 
জমিজিরেত থেকে এভাবে অল্পদিনের মধ্যেই সে উৎখাত হয়ে যায় । 

গ্রামে গিক্পে সেখানকার চাষী, প্রাস্তিক চাষী ও ভূমহীন ব্গীদারদের সঙ্গে 
মিশে ( মধ্যন্থ ত্বভে,গী বা নচ্ছলদের সংসর্গ এ'ব। সচরাচর এড়িয়ে চলেন) এব! 
তাদ্দের জীবনের একটি মূল সমশ্।কে ধরবার চেষ্টা করেন এবং তাকেই বিস্তারিত 
করে একট! আলগ। নাটকের কাঠামো তৈরি করেন। এবং ওই চাঁষীরাই 
অভিনয় করেন সে নাটকে, শহরের অভিনেতার! নয়। কারণ ঘটন। ও 
চরিত্রগুলি চাষীদের চেনা, কাজেই তীরা নিজেরাই খাড়া হয়ে দালাল ঝ৷ 
পঞ্চায়েত নেতা বা বাঙ্কমানেজারের ভূমিকা নেন। কোন্‌ অবস্থায় এর কী 
করেছিল ৰা বলেছিল তা৷ চাষীদের জানা; তাদের চরিত্রের ট।ইপটিও চেনা, 
কাজেই অনেকে নিজেই এগিয়ে এসে বলেঃ আমি জানি অমুক চরিত্র কী করেছে 
বা বলেছে এই বিষয়ে, কজেই এব অ|ভনয়টা করে দেশাতে পারি । আরণ্যক 
গোঠী মানিকগঞ্জ-আবিচার হাইওয়ে নির্মাণের সময় সেখানকার মেয়ে শ্রমিকদের 
পুরুষ শ্রমিকদের তুলনায় কম খাদ্য দেওয়া নিয়ে নাটক করেছে । ওই “ফুড-ফর- 
ওয়ার্ক প্রোগ্রামে পুরুষদের যেখানে সপ্তাহে তিন সের করে গম দেওয়া হত 
সেখানে মেয়ে-শ্রমিকদের দেওয়। হচ্ছিল দেড় সের করে। যুভি মেয়েরা কম 
খাটতে পারে (তাদের খিদেও কম?)। এর প্রতিবাদে মেয়ে-পুরুষ উভয় 
দলই কাজ বন্ধ করে দেয় এবং শেষ পর্ধস্ত সেই কাঁজের কনট্রাক্টর মেয়ে-শ্র,মক- 
দেরও তিন সের কবে গম দিতে বাধ্য হয় । কর্মবির।তর ওই আন্দোলনে নেতৃত্ব 
দিয়েছিলেন গ্রামের এক হেডমাস্টার। ইনি আবার ছিলেন বর্তমান অঞ্চল 
প্রধান বা ভিরেকটাব-এবর রাজনৈতিক প্রতিত্বন্বী । নাটকে এই সব শ্রেণীদংঘাত 
বেধিয়ে আসে এবং মজুররা নিজেরাই ডিরেকটার, কনই্রাক্টর এবং সেই 
হেভাস্টারের অভিনয়ে অংশ নেয় । 

পরিচিত পৃথিবীর এই ছুটি উদাহরণ থেকে জননাট্যের মূল চরিত্রটির খানিকট 
আচ পাওয়া গেল আশা করি। এ নাট্য শিল্লিত নাটক নয় দীর্ঘ'দন ধরে 
সধত্বে বিহাাল দিয়ে, অত সতর্কতা ও কল্পনার সাহায্যে প্রয়োগ-পরিকল্পনা 
করে, খববের কাগজে বিজ্ঞাপন দিয়ে (এবং আজকালকার কোনো-কোনো৷ 
গোষ্ঠীর ফ্যাশন অন্ধ্যাম্ী *বাইট অব আ|ডমিশন বিজার্ভড' ছেপে ), টিকিট 
বিক্রি করে দেয়ালবন্ধ মঞ্চে যৃখ্যত প্রমোদ-শিকারি একদল দর্শকের সামনে 
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উপস্থিত কর! হয় না । এ নাটকের সঙ্গে থার্ড থিয়েটারের কিছুটা মিল আছে, 
অমিলও কম নয়। থা্ভথিয়েটাবেও অভিনেতা এবং দর্শকদের মধ্যে তফাতটা 
বজায় থাকে । অভিনেতার! একটা আলাদ। দলঃ তারা শহর-গ্রামের মানুষদের 
মধ্যে যায়, অভিনয় করে, কখনো কখনে। তাদের সঙ্গে ভাব-বিনিময় করে, কিন্ত 
কখনোই দর্শকদের দিয়ে অভিনয়ের উদ্যোগ নেয় না, দর্শকদের মধ্যে গিয়ে পাত- 
আটদিন বাস করে তাদের গল্প নিয়ে নাটকও খাঁড়া করে না । অর্থাৎ প্রসেনিয়াম 
থিয়েটারের মতোই থ|ভ” থিয়েটারের ক্ষেত্রেও অভিনেতা ও দর্শকেরা ছুই ভিন্ন 
দলে থাকে_ কদাচিৎ তাঁরা পরস্পরের ভূমিকা ভাগাভাগি ব৷ ব্দলাবদলি করে। 


৯১. 


আজ তৃতীয় বিশ্বের নানা দেশে এই পপুল]র থিয়েটারের আন্দোলন প্রপার 
লাভ করছে। নিকারাগুয়ায় ফাতাস্মা ৭লে একটি জায়গার খবর পাই সেখান- 
কার প্রতনিধি আল।!ন বোল্টের একটি চিঠিতে । সেখানকার থিয়েটার-কর্মারা 
অভিনয়ের ওয়ার্কশপ করতে করতে বিপ্লবে অংশ নেয় । এল এসপিনোতে তার। 
কণ্ট। গ্রতিবিপ্রবী আক্রমণের হাত থেকে রক্ষার জন্য শহবের লোকজনকে অন্যত্র 
সবিয়ে নিয়ে যায়, এল তাবল্ন-এ থিয়েটারের দল ভুট্টার সমবায় খামারে গিয়ে 
চাষীদের সঙ্গে তৃট্ট! তোলার কাজে হাত লাগাফ়ঃ তারপর তারা নাটক দেখায় । 
কাধে তাদের বাইফেল বীধা--প্রতিবিপ্রবী আক্রমণ যে-কোনো মুহুর্তে হতে পারে, 
তাই ভাবা সর্বদা প্রস্তুত । নিখ.তায়ালেরোর একটি নাট্যদল ওই আক্রমণ এড়াতে 
রাতের অন্ধকারে গভীর জঙ্গলের মধ্যে দিয়ে দর-দূরান্তের গ্রামে গিয়ে পৌছায় । 

নিকারাগুয়াতে প্রতিবেশী হও্ুরাসের আগ্রাপী আক্রমণ যেমন চলেছে, 
তেমনই চলেছে বিপ্লববিরোধী তৎপরতা ॥ ছুটি আক্রমণই মাকিন যুক্তরাষ্ট্রের 
শাসকদের ও সামরিক চক্রের প্রত্যক্ষ সমর্থন ও পরোক্ষ সাহাষ্য পেয়েছে। 
আশ্্ধ ব্যাপার হল, দেশের এই অশান্তি ও অনিশ্চিত অবস্থার মধ্যে কোথায় 
তার সাংস্কৃতিক কাজকর্ম সম্পূর্ণ বন্ধ হয়ে যাবে তা নয়-_যেখানে যেখানে সবচেয়ে 
তীব্র যুদ্ধের কেন্দ্র সেখানে সেখানেই সাংস্কৃতিক উদ্যোগ-আয়োজন-পরিবেশনও 
সবচেয়ে বেশি চলেছে । শয়ে শয়ে “থিয়েটার ব্রিগেড' &তরি হয়েছে । ছাত্র! 
হাজারে হাঁজেরে তৈরি করেছে উৎপাদন বাহিনী” । প্রায় ন-হাজার ছাত্র এক 
বার এই বাহিনী নিয়ে কফি-খেতে কাক তুলতে গেল। থিয়েটার ব্রিগেডগুলি 
তাদের সজে ঙে গেল, তারা নাটক করে বিপ্লবের চেতনায় দীক্ষিত করবে 


থার্ড থিয়েটার, ফোর্থ থিয়েটার ৩২৯ 


শিকারাগুয়ার নর-নারীকে । সেই সজে ডিসেম্বরের জাতীয় থিয়েটার উৎসবের 
জন্যও তার৷ প্রস্ততি চালাবে । 
মান্গষের সামা।জক-আর্থনীতিক রাজনোতক অধিকারের সংগ্রাম থেকে 
থিয়েটারের মতো একটি সাংস্কৃতিক কাজ যে বিছ্ুতেই বিচ্ছিন্ন নয় তাব প্রমাণ 
তৃতীয় বিশ্বের ফিলিপিন্সের জননাট্য । “নিউ থিয়েট।রের” একটি সংখ্যায় 
(জানুয়ারি ১৯৮৩ : ক্যারিবিয়ান সংখ্যা ) খুব নাটকীক্সভাবে সেখানকার 
তুকলাস দলের একটি নাটকের পটভূমিকা নির্সাণ করা হয়েছে । ১৯৮৩-র 
গোড়ায় ফিলিপিনলের কেন্দ্রীয় এলাকার দ্বীপ সমরএ একজন ডাক্তারকে 
সেখানকার সৈম্যবাহিনীর লোকের! গুলি করে মেরে ফেলে । তার নাম ড. বৰি 
দেল পাজঃ ফিলিপিনস বিশ্ববিষ্ঠালয় থেকে ডাক্তারি পাশ করা । ভিগ্র পেয়ে 
বাব সমর-এর গরিব মানুষদের চিকিৎসা করতে চলে যান। লমর তখন 
ফি!লপিনসের সামরিক শাসনের বিরুদ্ধে ধিপ্রবী লড়াইয়ের মস্ত বড় একটি ঘণাটি 
--শেখানকার গ্রামগুলি এই লড়াইয়ে উত্তাল । এখানকার গরিবদের মধ্যে 
কাজ করতে গেল যে ভাক্তার সে সঙ্গে সঙ্গে স্বৈরাচারী সামরিক বাহিনীর কাছে 
াষ্ট্র্রোহী হিসেবে চিহ্নিত হয়ে গেল। ফলে তাকে অবিলম্বে খুন করা হল। 
এই খুনের কয়েক সপ্তাহ পরে ম্যানিলার ক্যাথলিক বিশ্ববিষ্ভালয়ের আভি- 
টোরিয়ামে ববির আত্মীয়ত্বজন বন্ধুবান্ধব পুরোনো! সহপাঠী আর সহকর্মীরা মিলে 
তার একটা ম্মরণ-সভার আয়োজন করে। একদিকে সরকারি প্রচার ববির জীবন 
ও মৃত্যুকে কলঙ্কিত করে চলেছে প্রতিদিন, অন্ত 1দকে প্রায় পাচ হাজার ছাত্র, 
শমক, অন্যান্য বৃঁভজীবা এবং কিছু ধর্মীত্ধ নেতা ওই অডিটোরিয়ামে ববির 
স্বতিকে শ্রদ্ধা ও মমতা জানানোর জন্য উপস্থিত হয়েছে, তাঁর মৃত্যুব ব্হস্তয 
মানুষকে জানাবার সংকল্প নিয়েছে । এরই মধ্যে সেই তুকলাস্‌ (আবফারক ) 
দলের ছাত্র আর পেশাজীবী সদশ্তর! ববির জীবনকাহিনী তুলে ধরেছে নাটকের 
মধ্যে । তার মেঁডক্যাল ক্কুলে ভি হওয়।র দিনটি থেকে ঘাতক সৈস্তের গুলিতে 
নিহত হওয়। পর্যস্ত টুকবে। টুকরো দৃশ্য উপস্থিত করল তারা । পঞ্চাশ মিনিট ধরে 
তিরিশ জনের ওই দল গানে, মুকাভিনয়েঃ যৌথ অবুতিতে নিঃম্বের সেবায় 
আত্মাহুতি দেওয়! এ ডাক্তারের জীবন অত্যন্ত তীব্র স্পষ্ট চেহারায় ফুটিয়ে 
তুলল। পাঁচ হাজার মানুষ সে নাটক দেখছে আর কীদছে, নাটকের শেষে 
হত্যার প্রতিবিধানের ডাকে উদ্দীপ্ত হচ্ছে, ঘাতক সামরিক শাসকগোষ্ঠীর বিরুদ্ধে 
প্রচণ্ড স্বণ! গড়ে তুলছে বুকের মধ্যে । শেষে যখন ববির মৃতদেহ এসে পেছাল 
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স্টেজে তখন সমস্ত দর্শক জনতা দীড়িয়ে উঠে আবেগময় হাততালিতে সেই 
অভিনেতা অভিনেত্রীদের সংবর্ধনায় আচ্ছন্ন করে দিল। 

ম্যানিলাতে এখন যেখানেই প্রতিবাদ পমাবেশ হয় সেখানেই গান ও 
আবৃত্তির সঙ্গে নাটকেরও অভিনয় হয় | নিউক্লিয়ার ফ্রি ফিলিপিনস কোয়ালিশন- 
এর এক সমাবেশে ছাত্রদের একটি নাটকের দল অভিনয় করল পারমাণবিক 
বোমার ধ্বংসতাগুব বিষয়ে একটি নাটক। তারই মধ্যে উচ্চারিত হুল মাকিন 
সামরিক ঘণটির বিরুদ্ধে প্রাতবাদদ। আবেকটি সিম্পোজিয়ামে সেনষ্রাল লুজান 
অঞ্চলে কৃষকর্দের উপর সামরিক বাহিনীর অত্যাচার বিষয়ে নাটক দেখানো হল, 
উপজাতীয়দের ধর্মায় সমাবেশে হয়তো গ্রদশিত হল উপজাতিদের সংগ্রামের 
নাট্য চত্র। মেট্রো ম্যানিলার গরিবদের বস্তি এলাকায় সিপা সামে একটি 
সংগঠন বস্তিবাসীদের নিয়েই নাটক তৈরি করেছে, সে নাটক বস্তির জীবনকেই 
ঘিরে লেখা । “লাগুম1 দ বে' উপসাগরের তীরে জেলের। তাদের ছুরবস্থার জন্ 
যখন নিরুপায় হা-হতাশ করছিল, তখন তাদের ছেলের নাটক কবে দেখাল যে, 
একমাত্র সঙ্যবদ্ধতার শক্তিতেই তার। তাদের অবস্থার পরিবর্তন ঘটাতে পাবে। 
ফি।লপিনস এডুকেশন্তাল থিয়েটার আসোসিয়েশন (577)-র অস্তভূক্তি 
কলিনংগন আসঘ্বল মানুষের বাস্তব জীবন-সমন্টার সঙ্গে যুক্ত এ ধরনের প্রচুর 
নাটক করে চলেছে। 

আফ্রিকার কেনিয়াতেও নান। দমন-পীড়নের মধ্যে জননাট্যের প্রসার ঘটছে। 
এখানকার আন্দোলনে ধাদের নাম সকলের আগে আসে তাদের দুজনেরই নাম 
হ্ুগি। একজন ছুগি ওয়া থিয়োঙ্জো। এবং আরেকজন ছুগি ওয়া মিরি। প্রথম 
জন লেখক, দ্বিতীয় জন বয়স্ক শিক্ষার কর্ম । কেনিয়ার কামিরিথু অঞ্চলে একটি 
নাট্যদল তৈরি করে এরা এধরনের নাটক কর।ছলেন, তখন সরকার এই দলটিকে 
নিষিদ্ধ করে দেয় এৰং চাষী, শ্রমিক ও বেকারদের এই সংগঠনটির রেজিষ্ট্রেশন 
ছিনিয়ে নেয় । হ্ুগিদের ছু জনেই চাকবি চলে যায়, থিয়োঙ্গোর জেল হয়। 
১৯৭৮-এ মুক্তি পেয়ে তিনি কামিরিথুতে এসে দেখেন সে থিয়েটার ধ্বংস বরা 
হয়েছে, নাটকগুলি সবই নিষিদ্ধ । 

এর একটি ইতিহাস আছে। আফ্রিকার সমন্ত গ্রামের মতোই কামিবিথুতেও 
প্রচুর বেকার, অল্প বেতনের কর্মা এবং ভূমিহীন মান্থষের সংখ্যাধিক্য এবং 
সেখানে চিকিৎসা-ব্যবস্থা ও শ্বাস্থ্কর পরিবেশ বলতে কিছুই নেই। তখন 
কামিরিখু এডুকেশগ্তাল আগ কালচারাল সেপ্টার প্রতিষ্ঠা করে গ্রামের মানুষ 
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শুধু থিয়েটার করার জন্য ৩*** দর্শকের একটি খোলা মঞ্চ তৈরি করে। ওখানে 
বয়স্ক শিক্ষার কেন্দ্েও ভিড় জমে । ছুই হুগির পরিচালনায় কাঁ।মরিুর মান্যেরা 
বিকুমু ভাষায় “্বহিকান্দিন্দ' (“আমার খন খুশি বিয়ে করব”) নামে একটি নাটক 
নামায় । কেনিম্ার ইতিহাসে এই প্রথম নিরক্ষর চাষী ও মজুরের নিজেরা 
অভিনয্ন করে পুরোদস্তর একটা নাটক খাড়া করে। সে নাটক ধনী আর 
দরিজ্রের চিরপরিচিত বৈষমোর ছবি তুলে ধবে-_এক সপ্তাহ ধরে প্রাতিছিন ভন্তি 
হলে তার অভিনয় হয়। তার পরেই তার উপর সরকারি নিষেধের খড়গ নেমে 
আসে, বয়স্ক শিক্ষা) ছাড় সেপ্টারের আব সব কাজকর্ম বন্ধ করে দেওয়া হয় । 
হুগি ওয় থিয়োঙ্গোর জেল হয় । 
থিয়োঙ্গে। মুক্তির পরে কামিরিথুতে ফিরে এলেন। মুনিভার্সিটিতে তার 
চাকরি আর রইল নাঃ কিন্তু সেপ্টে যুক্ত রইলেন তিনি। আবার কামিরিথুর 
লোকদের নিয়ে নাটক তৈরি করলেন “মইতু গু গরা” (মা আমাকে গান 
শোনাও )। ১৯৭১-এর ফেব্রুআরিতে নাইরোবির ন্যাশনাল থিয়েটারে তার 
অভিনয় হওয়ার কথ। ছিল। কিন্ত এ অভিনয়ে সরকারের লাইসেন্স পাওয়া! 
গেল না, এবং নাইরোবিতে জাতীয় নাট্যশালার সামনে ঘখন অভিনয়ের দলবল 
এসে পৌঁছল তখন তাবা দেখল যে, নাঁট্যশালার দরজায় তালা ঝুলছে, 
পুলিশবাহিনী টহল দিচ্ছে তাঁর দামনে। কিন্তু কামিবিখুর দল এখানে একটা 
অদ্ভুত কৌশলে সরকারের চোখে ধুলো! দিলঃ আইনের ফাদে তাদের ধরা আর 
সম্ভব হল না। তাঁরা নাইবোৰি বিশ্ববিষ্ভালয়ের নাট্যমঞ্চে দশ দিন ধরে 
নাটকটির 'রিহবর্গাল' করল । তাতেই দশ হাজারের মতো লোক এসে সে 
নটিক দেখে গেল । সে নাটক সাম্রাজ্যবাদের অত্যাচারের সঙ্গে আফ্রিকার 
মান্ষের প্রতিরোধ নিয়ে লেখা । 
কামরিথুর সত্তর বছরের বৃদ্ধ থেকে চোদ্দ বছরের কিশোর পর্বস্ত এ নাটকে 
অভিনয় করেছে । বৃদ্ধের! এসে যুবকদের গায়ের পুরোনে। দিনের গান শিখিয়েছে, 
কিংবদন্তী শুনিয়ে নাটকের কাহিনী তৈরিতে সাহায্য কবেছে। ষাট বছর বয়সের 
হরা ওয়া কিয়ারিয়ে বলেছেন, “আমার মনেই হয়নি এ নাটকে আমি অতিনয় 
করছি । চাবী, মনজুর আর বেকার হিসেবে আমাদের যে জীবন, সেই জীবনের 
মধ্যেই আছি--এ ছাড়া আমার অন্য ভাবনাই আসেনি |” 
কামিবিথুর শীসনপীড়ন নয়, তার জয় থেকে জননাট্যের শিক্ষা নেবার আছে 
- এ বথা বলেছেন বস্‌ বিড--জননাটের জ্বচেয়ে ঝড় তাঁত্বক। কেনিয়ার 


৩৩২ নাটমঞ্চ নাটারূপ 


মতে। প্রতিকূল পরিবেশ সব জায়গায় নেই-_কিন্তু সেসব দেশেও দেশের প্রাচীন 

স্কৃতি রক্ষা এবং নতুন চেতনায় মাছুষকে দীক্ষিত করার জন্য জননাট্যের 
আন্দোলন আস্ত হয়েছে । দোমিনিকান প্রজীতন্ত্রে “দ মুভমেন্ট ফর কালচারাল 
আযাওয়ারনেল' বা (%. 0. 4.) জননাট্যের একটি স্থাক্সী প্রোগ্রাম নিয়েছে । 
জামাইকাতে জেলখানার কয়েদিদের টেনে আনা হচ্ছে জননাটোর অভিনয়ে, 
সেখানেই মনোবোগীদের চিকিৎসাতেও মনো-নাটক বা “সাইকোড্রীম।”-র অভিনম্ব 
হচ্ছে । ওই দেশে মিস্টার্ন থিয়েটারে কালেকটিভ চিনি-শিল্লে নিযুক্ত মেয়ে- 
মজুরদের নিয়ে নাটকের অভিনক্ব হচ্ছে । 


১৩, 


ভারতবর্ষেও এ ধরনের নাটকের উদ্গম লক্ষ করা যাচ্ছে । কলকাতার 
000০4 বা “কমিউনকেশন কর কালচারাল অআ্যকশন' গ্রামে গিয়ে এই 
ধরনের “পচেতক' বা বিবেক-উদ্বোধক নাটক করছেন--এ নাটকের মূল লক্ষ্যই 
হল রস্‌ কিড-এর ভাষার *5092901০0015851010 | ১৯৮৪-র জুনে ব্যাঙ্জালোনে 
একটি সেমিনারে গিয়ে এই ধরনের আরো অনেক গোঠীর কাজকর্মের সঙ্গে এই 
লেখকের পরিচয় হয়েছে । অন্ধের সেকেন্দ্রাবাদের কালচারাল ফোবাম শ্রীস্য় 
জনকল্যাণ প্রতিষ্ঠান রুর্যাল ডেভলপমেণ্ট আডভাইজবি সারভিপ-এর অঙ্গ । 
এরা শুধু যে নাটক করে তা! নয়, জননাটকের ওয়ার্কশপ সংগঠন করে এবং দ্র 
দূর গ্রামে ব্যাটল্শিপ পোটেমকিন” “পথের পাঁচালী? “মন্থন, “অন্কুরাত চোখ? 
“ওক। উর কথা” “মা ভূমি” ইত্যাদি সিনেমাও নিয়ে দেখায় । 

এদের সফলের উদ্দেশ্ত ও নাট্যপ্রকরণ ঘে একরকম তা নয় । রাজনৈতিক 
দিক থেকে সকলেই খামপস্থী হলেও তাদের মধ্যে অল্প-ত্ব্প রকমফের আছে। 
কারো লক্ষ্য নেহাৎ গ্রামে [নয়ন এবং গ্রামের মানুষের মধ্যে বর্তমান-সচেতনতা 
ও আধকারবৌধ সঞ্চার, কেউ আবার সময় ও অবস্থা বিশ্লেষণ করে শ্রেণী-সংগ্রামের 
আস্তম লক্ষ্যের দিকে মানুষকে এগিয়ে নিয়ে যেতে চান। বাঙ্গালোবে 
ওখানকার প্রসিদ্ধ পথনাটিকার সংগঠক ও পরিচালক অনস্তমৃত্তির সঙ্গে আলাপ 
হল। তিনি প্রায় দশ হাজার পথনাটিকার অনুষ্ঠান করেছেন । কিন্তু তাব 
সঙ্গে কথা বলে অবাক লাগল এই কারণে ষে, রাজনীতি তার পছন্দ নয়, তিনি 
শুধু মানুষের অভাব-অভিযোগ-সমন্তার ছৰি তুলে ধরতে চান। 

ফলে ইদ্রানীংকার নানা পথনাটিকায় রাজনৈতিক বক্তব্য তিনি অন্থমোদন 
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করেন না। তার বন্তৃতায় তিনি সমালোচনা করলেন দক্ষিণের বিখ্যাত নাট্য- 
পরিচালক প্রসয্নের একটি নাটকের-_সে নাটকে ব্যাঙ্গালোরের কংগ্রেস (ই) 
নেতার ছিনতাইয়ের ঘটন। নিয়ে ব্যক্গবিদ্রপ ছিল । সে নাটক দর্শকদের একটি 
ছোট অংশ খেপে গিয়ে বন্ধ করে দেয়, তাতে অনস্তমূতি সন্তোষ প্রকাশ করেন। 
এই বিঃয়' নিয়ে সেমিনারে তাঁকে চেপে ধরা হলে তিনি বলেন, দর্শকদের 
উৎপাত তিনি সমর্থন করেন না, প্রসন্গর নাটকের র।জনৈতিক বক্তব্য নিয়েও তীর 
কোণো৷ মস্তবা নেই- কিন্তু প্রসন্ন যে দর্শকের সঙ্গে মুখোমুখি কতাবার্তা না বলে 
চুপচাপ নাটক বন্ধ করে দলবল গুটিয়ে চলে গেলেন, এতেই তার আপত্তি । 

অনস্তমৃততি নিছক পথনাটক করেন, তিনি “জননাট্য' খা এই ধরনের কোনো 
নামকরণের মধ্যে যেতে চান না। বাংলাদেশের “আরণ্যক' গোঠী আবার মনে 
করেন, শ্রেণীসংগ্রামের কথা না বললে নাটাকর্মী হিসেবে তদের কাজ অসম্পূর্ণ 
থেকে যায়। তাদের নাট্যপদ্ধতির নাম তীরা [দয়েছেন 'মুক্তনাটক' । এই 
মুক্তনাটক নিয়ে গ্রামে পৌছে যাওয়ার প্রক্রিয়াটি আমরা মান্নান হীরার রচনা” 
থেকে তুলে দিই। 

“(গ্রামে গিয়ে ) প্রথম দিন থেকেই আমরা তিনচারটে দলে ভাগ হয়ে 
ধাই-_সঙ্গে থাকে গ্রামেরই বিভিন্ন বয়সা কিছু ব্যক্তি । অনেক সময় চেয়ার- 
ম্যান, মেম্বার বা গ্রামীণ মৌড়লদের লেজুড়বুত্তি করে এমন লোকও দলে 1ভড়ে 
যায়। প্রথমত আমরা গ্রাম নিরীক্ষা করি। এর মধ্যে থাকে সেই গ্রামে 
কতজন ভূমিহীন, কতজন দিনমজুর, গ্রামের ভূমহীন কুষকদের মজুরি-গ্রথা, 
বর্গাপ্রথার ত্বরূপ, ইত্যাদি বিষয়-_বিভিন্ন আলাপ আলোচনার মাধ্যমে এব 
জবাব পাওয়া যায় । আলোচ্য ষে কোনে। এলাকায় মুক্তনাটকের জন্য অত্যন্ত 
প্রয়োজনীয় উপাদান সেই বিশেষ এলাকার সামাজিক অর্থনৈতিক এবং শোষণ- 
প্রক্রিয়া সম্পর্কে পূর্ণাঙ্গ ধারণা নেওয়া । এই ধারণা ব্যতীত যুক্তনাটকের কাজ 
সম্ভব নয়। আর সে কারণেই সে এলাকার শ্রেণীসম্পর্ক স্পষ্ট ভাবে বুঝতে ন! 
পারলে পরবতাঁতে তা! বাধার হৃট্টি করে। দিনের বেলায় গ্রামের লোকেবা 
বিভিন্ন কাজে ব্যস্ত থাকে। দলগুলি তাদের কর্মস্থলে যায়, তাদের সঙ্গে 
পরিচিত হয়ঃ বিভিন্ন আলাপ-আলোচনার দাধ্যমে গ্রামে নাটক করবার কথা 
বলে। এক্ষেত্রে তাদের প্রচুর উৎসাহ দেখা যাক্স--কিন্তু যখন বল? হয় এ 
নাটকে অভিনয় করবে এ গ্রামেরই নিরক্ষর লোক, কোন লিিত পাঙুলিপি করে 
এ নাটকের কাহিনী হবে না তখন তাদের স্বতঃক্ফুর্ততা অনেকখানি কমে ঘায়। 


৩৩৪ নাটমঞ্চ নাটাকপ 


'তারা পর্বনির্দিষ্ট ধারণা থেকে বলে--এ কি করে সন্ভবঃ লেখাপড়। নম! জানলে 
কি কবে নাটক হবে? তা ছাড়। নাটকে প্রথম দরকার বই, তারপর নাম্মক- 
নায়িকা । এসৰ ধারণার সঙ্গে প্রথমে শুরু হয় মুক্তনাটকের বিরোধ । তাদের 
অত্যন্ত বিনয় ও সহজ পদ্ধতিতে মুক্তনাটকের কর্মপদ্ধতি বর্ণনা করতে হয়। এ 
জন্ত প্রয়োজন হয় গ্রামের অধিকাংশ লোককে একত্রিত করা । আর সে 
প্রয়োজনেই সাধারণত সন্ধ্যার পর কোনো এক বিশেষ স্থানে ধেমন স্কুল ঘর, 
ক্লাব ঘর অথবা বাজার বা হাটে উপস্থিত হবার আমন্ত্রণ জানানো হয়। 

সমবেত গ্রামবাসীর কাছে মুক্তনাটকের উদ্দেশ্য ও আদর্শ আলোচনা করবার 
জন্ প্রথম দিনের এই বৈঠক অত্যন্ত গুরুত্বপূর্ণ ।” 

হীরা অভিজ্ঞতা স্জ্রে লক্ষ করেছেন ঘে, গ্রামের গবিৰ মানুষ তাদের 
সমন্তাকেই প্রথমত চিহ্নিত করতে পাবেন না। তারপর তারা খুৰ সক্কৌচের 
সঙ্গে একট) ছুটে| ঘটনার স্ুত্রবিস্তার করেন--এইভাবে নাটক তৈবি হতে থাকে । 
তাতে যথাবিধি শোষকশ্রেণীর বাধাও আসে এবং হীরার উক্তি-__“কম বেশি 
হামল। সব জায়গায় এসেছে এবং তা বিভিন্ন এলাকায় বিভিন্ন আকার ধারণ 
কঝেছে ।” মানান হীরা মুক্তনাটকের কর্মীর যেসব গুণাবলি থাকা দরকার মনে 
করেন সেগুলি এই : 

১. শ্রমজীবী শ্রেণীর পক্ষপাতী শ্রেণীচেতন। । 

২, মান সক প্রস্ততি । 

৩. শ্রমজীবী শ্রেণীর সমশ্তা চিহ্নিত কর! এবং সেই নিবিখে শত্রু চিহ্নিত করা । 

৪. শ্রমিক শ্রেণীর ভিতরের অস্তত্বন্ের কারণগুলি খুঁজে দেখা এবং 'তার 
সঠিক ব্যাখ্যা দেওয় | 

৫. গ্রামীণ শোষণব্যবস্থাকে রাস্ত্ীয় শোষণের লঙ্গে সম্পর্কিত করে দেখবার 
সৃিভঙ্গি অর্জন করা। | 

৬. মুক্তনাটককে শ্রেণীসংগ্রামের সঙ্গে সম্পৃক্ত করা । 

৭. বাপ্তবের সঙ্গে চিন্তার সমন্বয় ঘটিয়ে নাটকগুলি উপস্থাপনা কর। | 

৮. গ্রামীণ শোষকশ্রেণীর অন্তঘপ্বগুলি নাটক মঞ্চায়নের ক্ষেত্রে 'অত্যত্ত 
স্থকৌশলে ব্যবহার করা । 

৯. নাটকটি মঞ্চস্থ হবার পর (দর্শকের সঙ্গে ) ব্ষয্বগত আলোচনা এবং 
উপস্থাপনাগত ক্রটিনির্ণয় করা । 

১৯. মাধ্যমটির নিয়মিত পরিচর্ধ। কর! । 


থার্ড খিষ্বেটার, ফোর্থ থিয়েটার ৩৩৫ 
১৪, 


পপুলার থিয়েটারের উপর ১৯৮৩-তে বাংলাদেশে একটি আন্তর্জাতিক 
ওয়ার্কশপ অনুষ্ঠিত হয়েছে । তাতে জননাট্যের সংজ্ঞা নতুন করে বিশ্লেষণ করা 
হয় । বলা হয়ঃ জননাট্য হল জনসাধারণের নিজের নিয়ন্ত্রিত একটি বাহন । এ 
বাহন জনসাধারণেরই ভাবনা, সমস্ত। ও বিষ্লেষণকে প্রতিফলিত করে । এ বাহন 
ব্যাপকভাবে প্রচারিত অন্যান্য মিডিয়্ামের প্রচাঁরকে প্রতিরোধ করে। এ বাহন 
জনসাধারণের নিজের সংস্কৃতি ও ইতিহাসের পুনরুজ্জীবন এবং খদ্ধি সাধন করে, 
তাদের অগ্রগতির পথে এগিয়ে দেয় । এতে পণ্ডিতের চাপানো ধারণার বদলে 
জনসাধারণের নিজন্ব ভাবন। চিন্তা; সমস্যা ও প্রত্যাশ। প্রতিফলিত হয় । এ 
বাহন লোকশিক্ষ! দিয়ে দেশ ও জনসাধারণের মধ্যে সংহতি আনে । বাস্তবকে মূর্ত 
করে বিশ্লেষণে সাহাধ্য করে, প্রতিদিনের বাস্তবের আভ্যন্তর অন্তর্ঘন্বকে ধরিয়ে 
দেয়। বূস্‌কিভ এরই সঙ্গে ম্মরণ করিয়ে দেন যে, জননাটক বিনোদন হিসেবেও 
যেন মানুষের আগ্রহকে ধরে রাখে । এখানে পিপলস থিষ্কেটার প্রসঙ্গে রোমা! 
রোলার কথারই যেন পুনরাবৃত্তি করেন তিনি। জননাট্যে ব্যবস্ৃত হবে 
আঞ্চলিক ভাষা-_তাতে গ্রামের মন্ছেষের কাছে সে নাটক সহজে গৃহীত হবে। 
ব্ষয়বস্তুতে জোর পড়বে স্থানীয়তার উপর, বিশেষ জায়গার বিশেষ সমস্যার 
উপর। 

বস্ততপক্ষে জননাটক নাটক ও সমাজপবিবর্তনের কর্মস্থচিকে1একই প্রোগ্রামের 
অন্তর্গত করে দেখে । দর্শক ও অভিনেতার ভিন্ন ভিন্ন অস্তিত্ব ভেঙে দেয়। 
এই মুহূর্তে শিল্প” হয়ে ওঠার জন্য তার কৌনে দায় নেই। কিন্তু কে বলতে 
পারে, নাটক ও জীবন বদ্দি এভাবে মিশিয়ে দেওয়া যায়, এর মধ্য থেকেই বড় 
কোনে নাট্যকার বা নাটাশিল্পী বেরিয়ে আসবে কিনা। তার সম্ভাবন] বড় 
কম নয় ।৮৮ 


টাক! ও জূত্রনির্দেশ 


১. যেমন ২৬ ফেব্রুআবি, ১৯৮৯-র আনন্দবাজার পত্রিকার রবিবাসৰীয় পাত্তাস়্ 
“অন্য থিয়েটার : মুখ ও মুখোশ” নামক রবিশঙ্কর বলের একটি সাক্ষাৎকার- 
ভিত্তিক নিবন্ধে ছোটখাটো বাঙের খোচ। ছাড়া তিনি কোনে। বড় বিতর্কে 
যেতে চাননি । 


৯০, 
৯১, 


১২. 
১৩. 
১৪, 
১৫. 


১৬, 
১৭, 
১৮, 


নাটমঞ্চ নাট্যক্প 


“প্রসেনিয়াম থিয়েটার ও পথনাটক : প্রভেদ ও সম্পর্ক”, গণশক্ধি',. 
১১ এপ্রিলঃ ১৯৮৯, ৬ পৃ, 

“শুদ্রক' সংকলন ৭, তপন মুখোপাধ্যায় প্রকাশিত । 

সালট। সঠিক না হতেও পারে। 

শুত্রক' সংকলন ৭, পনেবে। পৃ- 

ত্র. “তৃতীয় থিয়েটার বিষয়ে, আরো! একবার”, “অঙ্গন', পেপ্টেম্বর, ১৯৮৭, 
৪৯ পৃ. 

ওইঃ ৫৯ পৃ. 

772 2%279 272205, 1978, 08100668৯ 001191160 705 006 
20610010017. 

স্থত্র ৮* 9. 27. “অঙ্গন' ( প্রথম বর্ষ, দ্বিতীয় সংখ্যা, নবপর্ধায় ১ম সংখ্য। ) 
নাট্যপত্রে কিন্তু বল। হয়েছে “শতাব্দী অঙ্গনমঞ্চ পদ্ধতিতে পরীক্ষামূলক- 
ভাবে প্রথম অতিনয় করেন ১৯৭২ সালের ১৮ জুন কলকাতার এবিটিএ 
হলে, সাগিন। মাহাতে। নাটকটি |” ৫ পৃ. 

বাদল সরকার, ১৩৯০, “থিয়েটারের ভাষা”, কলকাতা? অপেরা, ৫৮ পৃ. 

ত্র. “মিছিল”, ১৯৭৪, কলকাতা, অপেরা ৫ পৃ.। “দ থার্ড থিয়েটার" 
75 পৃষ্ঠাতেও এই একই ছৰি আছে। 

“দ থার্ড থিয়েটার? 2. 23. 

ওই, 79. 59. 

“থিয়েটারের ভাষা”, ৫৮-৫৯ পু. 

অশোক মুখোপাধ্যায় সম্পাদিত “থিক্ষেটার বুলেটিন” (থার্ড থিয়েটাব 
বিশেষ সংখ্যা, জুলাই-আগস্ট, ১৯৮০ )। অশোক চট্টোপাধ্যায় সম্পাদিত 
“ঈগল'-এর ১৯৭৮-এর শারদ সংখ্যায় আমি ক্রস্টাইনের বইটির কথ। প্রথম 
উল্লেখ করি । 

নিউ ইয়র্কের £১1250 4৯ 17০0 প্রকাশিত । 

ওই, 09. 7-68. 

জর. 0821095 19০9০-5:৬8125, 1989. £2577671771677621 21720475540]. 
6412.,, [,070020, [২০৪0০৭8০, 7. 1655. এখানে দ্রষ্টব্য যে, রুজ- 
ইভান্সের বইয়ের প্রথম সংস্করণে (1970১ তত ০:৮৪ £৯৬০ 
০০95 ) এ বিবয়ট। ছিল ন!। 


১৪. 
৬, 
২১. 
২, 
হও, 
২৪. 
২৫, 


হ্শু. 


৭, 
৮, 


খ্কী, 


৩১, 


৩৩, 


৩৪, 


৩৬. 
৩৭, 


৩৮, 


৪৯. 
৪১, 


থার্ড বিক্লেটাব, ক্ষোর্থ থিয়েটার ৩৩৭ 
16 7%77৮6 2722175, 19. 3 
“থি. তা, ১৪-১৫ পৃ. 
ওই, ২২ পৃ. 
7%2 27272 2722776, 0.2 
ওই) 1১. 3. 
«থিয়েটারের ভাষা", ১৬ পৃ. 
্র. প্থার্ড থিয়েটার গৌতম পাল (সম্পা ) “রূপাস্তবের পথে”, ৪র্থ বর্ষ, 
২য় সংখ্যা, সেপ্টেম্বর-ভিসেম্বর ১৯৮২, (২-৮)১ ৩ পৃ. । এটি কলকাতা 
ক্রাস্তিক গণসংস্থা আয়োজিত একটি আলোচনা সভায় বাদলবাবুধ 
ভাষণের সংক্ষিগুসার। লেখার কপি আমি অধ্যাপক সথজিৎ ঘোষেক 
সৌজন্যে পেয়েছি । 
শমীক বন্দ্যোপাধ্যায় সম্পাদিত (১৯৮৬) ও দেবাশিস চক্রবর্তী-র ছায়া 
বাক্ষইপুর থেকে প্রকাশিত। 
'শ্্ুক'-এর পূর্বোক্ত ইপ্টারভিউটি জষ্ব্য | 
ত্র. “তৃতীয় খিয্লেটাবের বাঙ্গালী দর্শক” সত্য ভাছুড়ী সম্পাদিত “তাস : 
৪”) ( জ্ুলশই ১৯৮৭ ), ২৪ পৃ. 
২৫ পাদটীকার স্তর, ২ পৃ. 
“রথ. ভা” ৫১-৫২ পৃ. 
শুত্রক” পৃর্বোল্লেখ, ২৬ পৃ 
আপের প্রকাশিত, ১৩৮৮১ ৪২-৪৩ পৃ. 
অপেরা প্রকাশিত, ১৩৮৫১ ১০ পৃ. 
২৫ পাদটীকার কুজ্স+ ৭ পৃ. 
ওই, ৭-৮ পৃ. 
€থি. ভা”, ৭৯ পৃ 
শূদ্রেক” পৃর্বোজেখ, ২৪-২৫ পৃ- 
২৫ পাদটীকা উল্লেখ । 
ওই, ৮ পৃ. 
“খি. ভা”, ৩৫ পৃ. 
ওই, ৩৫ পৃ. 
ই, ৪৫ পৃ? 


না. না”-২২ 


৩৩৮ 


6৩, 
৪৪. 
৪৫, 
৪৬, 
৪৭. 
৪৮, 
৪৯. 
৫৩. 
৫১, 
৫২, 
৫৩. 


৫৫. 
€ত, 
৫৭, 


৫৮. 


৫৯, 


১, 


নাটমঞ্চ নাট্যরণ 


ওই, ৫০-৫১ পৃ. 

ওইঃ ৫৫ পৃ. 

'শু্ক'? পুর্বোজেখ ২১ পৃ. 

ওই, ১৯ পৃ 

ওই, ২৭ পৃ. 

ওই, ২৮ পৃ. 

“থি. ভা” ১১ পৃ. 

ওই, ১৩ পৃ. 

ওই, ১৫৭১৬ পৃ. 

ওই, ৬৭ পৃ, 

ওই, ৭০-৭১ পৃ. 

শমীক বন্দ্যোপাধ্যায়ের সঙ্গে পূর্বোক্ত সাক্ষাৎকার, ৫৭ পৃ. । যতদুর মনে 
হয় বাদলবাবুব স্বতি ভুল করেছে, ওটা শনিবার হবে, রবিবার নয় । মুক্ত- 
মঞ্চে গ্রামে গিয়ে রবিবার অভিনয় করা সংগত ও ম্বাভাবিক, কিন্ত 
কলকাত। শহরের কেন্দ্রাঞ্চলে রবিবার অভিনয় হয়েছিল ভাবা মুশকিল । 
দেবাশিস চক্রবর্তা সম্পার্দিত “অন্য বীতির নাট্যপত্র অঙ্গন” নবপর্ধায় ১ম 
সংখ্যা, মার্চ ৮৭5 ৫ পৃ. 

“শৃত্রক” পুর্বোল্লেখ, ২১ পৃ- 

লেখকের সিদ্ধান্ত 

“অন্তু রীতির নাট্যপন্ত্ অঙ্গন, ঘিতীয় বর্ষ, প্রথম সংখ্যা, জাচ্ছআরি, 
১৯৮৮১ ২৪ পৃ 

ধেমন “কলকাতা৷ নাট্যকেন্দ্র নামে প্রতিষ্ঠানটির তৎকালীন নেতার! 
কাগজে প্রকাশ্ত চিঠি লিখে জানিয়েছিলেন ঘে শমীক প্রসেনিয়াম মঞ্চের, 
তথা গ্র,প থিয়েটাবের তথা কলকাতা নাট্যকেন্দ্রের “শুভান্ধ্যায়ী* নন। 
পরে অবশ এই সমীকরণ বদলে গেছে। 

ত্র. নান্দনিক? (ভুলাই-ডিনেম্বর ১৯৭৯ ) পত্রিকায় প্রকাশিত সাক্ষাৎকার- 
ভিত্তিক নিবন্ধ “অঙ্গনমঞ্চের নাটক” । অশোক মুখোপাধ্যায় সম্পাদিত 
“থয়েটার বুলেটিন (থার্ড থিয়েটার বিশেষ সংখ্যা, জুলাই-আগস্ট, 
১৯৮৬ )-এ পুনমুজিত । 

ঞ্াতম” প্রথম বর্ষ: তৃতীয় সংখ্যায় তার “অঙ্গনমঞ্চ : বাজনৈতিক্‌ 


৬২, 


৬৩, 


৬৪. 


৬৫, 


৬৬, 


৬৭. 


৬৮, 
৬৭, 
৭৩, 
৭১, 


থার্ড বিক্ষেটার, ফোর্থ ছয়টার ৩৪, 


বিবেচনা” প্রবন্ধ । প্রবন্ধটি তারই সৌজন্যে আমি দেখার” ঈিলাগ 
পেয়েছিলাম । 

থিক্ষেটার বুলেটিন” পুর্বোজেখ । 

সোবিষ্কেত থিয়েটারের দ্বিতীয় মহাযুদ্ধকালীন কর্মধারার এসব তথ্য টি 
-7052017 12০15০৭-এব 401975 44070955 £72 70125 (400028 
090166 41167 8 0?) [,60., 1946) বইটি থেকে, অর. 
100, 11.5763. 

30101966, ভড. তে. 1952) 07272752264 0789%72, 
14০11900156, ৬৬০10. 00115 00101109010105. 

900৬, [,019, ড/.১ 1972, 0772 ০077 5125, টবতিআ 0115, 
[২9100107 0059, 190, 3-21. 

লুক্রক-এর বামপন্থী ভূমিকা সম্বন্ধে বিস্তারিত খবর পাওয়া যাবে জেম্স 
এল পিকক-এব 15199 ০7 719227771221107% বইটি (03০8£0, 
[07516015165 ৮ 0710950 701555, 1968 ) থেকে । 
15227070771, বত ০ ড1105566 3০945 1959, 
০. 3-22. 

ওই, 0, 6. 

ওই, ০. 18 

এ সম্বন্ধে তথ্যাদি প্রকাশিত হয়েছে। 

বাদলবাবুদের পদ্ধতির লঙ্গে শুম্যানের দলের.কাজকর্ষের কিছু মিল আছে। 
তীরাও রাস্তাঘাটে অভিনয় করেন- জোন লিট্ল্উডের এই নির্দেশ মেনে 
যে, «1176 ০1৭ 15 001] 00069006165 1500 10 006৪৮ 
তৰে হয়তো চতুর্থ থিয়েটারের সঙ্গে এ কথার মিল আরও বেশি। 
শুম্যানর। বিশ্বাস করেন যে, যারা কোনোকালে থিয়েটার দেখতে যায়নি 
তারাই থিয়েটারের শ্রেষ্ঠ দর্শক । তারা ঘরে অভিনয়ের দর্শনী নেন এক 
ডলার, বাইরে অভিনয় বিনা দ।ক্ষণায়। তবে শুম্যানের দলের 
অভিনেতার মুখোশ পরে, সাজপোশীকও পরে । আর তারা৷ অভিনয়ের 
শেষে দর্শকদের মধ্যে রুটি বিলি করে । ভ্রু” 087095 09096-158135, 
1971) 17777777167121 2760176, ইভ গোর ০০900, 
0, 12130, 


পর 


৭6. 


৭, 
খণ. 
শত. 


৮০, 
৮১, 


৮২. 


৮৩, 


৮৪, 


৮৫. 


৮৭. 


লাটছক নাটাজগ 


রঃ “থিয়েটশব প্রনক্গে (১৯৪ ) গ্রগতি'তখক ও শিল্পী নংঘ, কজকাতা । 


১ পৃ. ১৮১৯। 


পৃ. ২১-২২। 


“ শিদ্ধিকমা? পুর্বোজেখ, পৃ. ২ 


ওই, ১৮ পৃ. 

ওই, ২১ পৃ. 

ওই ২৮ পৃ. 

ওই । 

ওই ২৮ পৃ. 

ওই ৪৭ পৃ. 

ওই ৫৪ পৃ. 

“তৃতীয় থিয়েটারের দর্শক", পূর্বোনেখ। 

“পরিক্রমা” ৫* পৃ. 

পূর্বোল্লেখঃ ৩৯ পৃ. 

“কমিউনিকেশন ফর কালচারাল ফোরাম” প্রকাশিত রস্‌ কিড-এর 76 
17017841127 2722176 ছে. 

“মুক্ত নাটক' প্রবন্ধ সংকলনের ( আবপ্যক নাট্যদল ঢাকা কর্তৃক ১৯৮৩-তে 
প্রকাশিত ) প্রবন্ধ “মুক্ত নাটক কিছু অভিজ্ঞতা” । 

চতুর্থ থিয়েটার বিষয়ে তথ্য দিয়ে লাহাধ্য করেছেন স্ধীব সরকার, মান্নান 


. হীরা ও ঘঞ্ধিত রায়চৌধুরী & 


কেন এই দাযিজ্রয 


উনিশ-শো ষাটের গোড়া থেকে অন্গবাদ, রূপাস্তর ব। বিদেশী নাটকের 
বীকত চেহারা যখন জনপ্রিয় হতে শুরু হল, তখন স্বাভাবিকভাবেই নানা 
আপত্তি উঠল । কেন গ্রুপ থিয়েটারের জনপ্রিয় দলগুলি এত বেশি বিদেশ 
নাটক করবেন? কেন দেশের ভালে নাটকগুলির দিকে ফিরে তাকাবেন না? 
কেন নতুন নাট্যকারদের ভালে! নাটক লেখার এবং মঞ্চে তা অভিনীত হনে 
গেখবার স্থযোগ দেবেন না? কেন এই অন্ধ অন্গকরণ-স্পৃহা ? 

কুড়ি বাইশ বছর পরে যখন পেছন ফিরে তাকাতে হয়, তখন দেখি এরই 
অনুষোগের মধ্যে কিছু ছিল বিভ্রান্ত বিদ্বেষ কিছু ছিল নাটকের দলগুলির লক্ষ্য, 
উদ্দেশ ও মততা সম্বন্ধে অন্পষ্ট ধারণ । এটা ধরে নেওয়। উচিত ছিল যে, 
বহুরূপী, নান্দীকার, থিয়েটার ওয়ার্কশপ ইত্যাদি দল সত্যি-সত্যি বাংলা নাটকের 
দবিত্র এতিহকে আরো! দরিদ্র এবং দিগক্রষ্ই করার লঙ্ঞান সংকল্প নিয়ে বিদেগঈী 
নাটকের রূপাস্তর অভিনয় করতে নামেনি। তখন নাট্য-আন্দোলনের একজন 
কর্মী হিসেবে এইটে বুঝেছিলাম ষে, পুরানো বাংলা নাটক বাংলা গ্রুপ 
থিয়েটাবগুলিকে তেমন করে রসদ জোগাতে পারছে না। এমন-কী বক্বোর 
জন্য ঘে-সব পুনরুজ্জীবন বা 'বিতাইভ্যাল” হচ্ছে সেগুলিও নিয়মিত একটান। 
অভিনয় কর! সম্ভব নয় । গণনাট্য সঙ্মের তরফ থেকে 'নীলদর্পণঃ লিটল 
থিয়েটাস গ্রপের “একেই কি বলে সত্যতা?) “বুড় সালিকের ঘাড়ে রে” “সধবার 
একাদশী' নতুন করে প্রস্তত এবং উপস্থিত করা হয়েছে, কিন্তু বক্তব্যের জোর হা 
সমাজ-সমালোচনার মজাও সে-সব নাটকের আয়ু ওই সময় দীর্ঘ করে তুলতে 
পারেনি। বোঝাই াচ্ছিলঃ দ্বিতীয় মহাযুদ্ধের পর; পঞ্চাশের মন্বস্তরের পর, 
দেশতাগের পর, পশ্চিমবাংলার শারীরিক ও মানলিক চেহার। বদলানোর পর” 
তার অতীতের সঙ্গে বর্তমীনের এমনই একটা বিচ্ছেদ ঘটে গেছে যে, কানিক' 
নাম দিয়ে উনবিংশ শতাব্দীর গুরোনো। নাটকঃ তার মধ্যে দু-চারটি যতই ভালো 
হোঁ্, বাংলার নতুন চেতন থিয়েটারকে দৈনন্দিন থাস্ জোগাতে পারে লী । 
“সে খিকেটার ক্বাজনৈতিক হোক, অবাজনৈত্তিক হোক--গণনাটা ছক স্জীর 


৩৪২ নাটমঞ্চ নাট্যব্প 


নবনাটয হোক। ভারতীয় গণনাটা সঙ্ঘ পেশাদার মঞ্চের বাইরে নিয়মিত 
নাটক যে কর! উচিত এবং সম্ভব, এবং নাটককে যে একটা লিরিয়়াস চেষ্টা ও 
পরিশ্রমের বিষয় করা চলে--ত। আমাদের বুঝিয়ে দিয়েছিল । আগে যেখানে 
'পুজে। বা অন্তান্ঠ উপলক্ষ্যে দু-একমাস যেমন-তেমন করে বিহার্সাল দিয়ে সেই 
সঙ্গে উৎসব ও আমোদের মেজাজে পান চিবিয়ে আডড! দিয়ে নাটক নামানোই 
ছিল একমাত্র অ-পেশাদার উদ্ভোগ, সেখানে পেশাদার মঞ্চের কোনে প্রতিঘন্দী 
নাট্যসংস্কৃতি, ইংরেজিতে যাকে বলে 51815 2166009056০ গড়ে ওঠেনি। 
বল। বাচ্ছুল্য নেই বিচ্ছিক্ন, সামস্িক, নিষ্টাহীন, মৌলিকতাহীন নাট্যমংস্কৃতির 
জন্য আলাদা করে নাটক লিখতে কোনে। নাট্যকার এগিয়ে আলবেন না। 
পুজোপার্ণের শৌখিন" নাটক বা “শখের নাটক-__ণশখ' এবং শৌখিন” কথা 
ছুটি এ জায়গায় আমরা চমৎকার কাজে লাগিয়েছি- বাংলাদেশের প্রতিটি 
গ্রামে গঞ্জে হত বটে, কিন্ত তার মূল আদল ছিল পেশাদার মঞ্চেরই নাটক। 
ওই “আ'ত্মদর্শনয বা “দেবলাদেবী” বা “াজাহান বা ধর্মশরকুমারী' ব। 
'রাতকানা' বা চন্ত্রগুপ্ত' । এ নাট্যসংস্কৃতি নতুন নাট্যকারের জন্ম দিতে পারে 
নাঃ পুরোনে। নাট্যকারকেও নতুন চিন্তায় উদ্বদ্ধ করতে পারে না। ফলে 
্বাধীনতার আগের নাটক, যে-নাটক গণনাট্য সঙ্মঘের কাজের মধ্য দিকে তৈরি 
হয়নিঃ তা মূলত পেশাদার মঞ্চের দিকে তাকিয়ে লেখা হয়েছে । তার 
টেকনিক্যাল উৎকর্ষ যদি কিছু ঘটে থাকে তা৷ ওই কারণে, কিন্তু তার ছূর্বলতা- 
গুলিও ওই একই সন্বন্ষের পরিণাম । 

বল। বাহুল্য, রবীন্দ্রনাথ চেষ্টা করেছিলেন পেশাদার মঞ্চের ওই যাকে বলে 
18১12 ৪1677201০--তা। তৈরি করতে । তার মধ্যে নিশ্চয়ই একটু 
এলিটিজ মের ছোওয়া লেগেছে কচিৎ কখনো, কিন্তু ববীন্দ্রনাথের নাটাচর্চার 
আড়ালে ক্রমশ একটি জীবনদর্শন গড়ে উঠছে এমন দেখতে পাই । নাটক 
নেহাঁৎ অবসরের ৰিনোষন নক়্ঃ বংপরাস্তের সাময়িক শখ নয়, অনেকদিন পর পর 
বন্ধুবান্ধব একজ্র হয়ে হই-হুই পান-ভোজন ফুন্তিটুত্তির গৌণ উপলক্ষ্য মাত্র নয়, 
তা জীবনের পক্ষেও জরুরি--এই বোধটি ববীন্দ্রনাথের নাট্যচেষ্টার মধ্যে ক্রমশ 
দ্রানা বেধে উঠেছে । অর্থাৎ আমাদের জীবনের কাজ দুরকমের : এক; 
প:2481256 সাধারণ কাজকারবার--বাজারহাট, আপিস ইশকুল আদালত 
রান্না খাওয়৷ ঘুমোনো ; অগ্যদিকে কল্পনা! ও সৌন্দর্য সৃষ্টির কাজ। এই দ্বিতীয় 
কাজটি ক্রয়েভীয় তত্বে যাকে 016890:5 227701215 বলে শুধু তা-ই ত্বগ্ত করার 
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কাজ নয়, তা! শেষ পর্যস্ত জীবনের প্রথম দায়গুলিকেই সুজ্দর ও অর্থমঞ্জী কবে 
তোলে-_রবীন্দ্রনীথের এই ধেন ছিল ধারণা । তাই তাঁকে আশ্রমে মৃত্যুশোকের 
মধ্যেও নাটক করতে দেখি, তার মতো ব্যস্ত. ও অক্লাস্ত রচয়িতা যে-সময়ে 
আরে। অনেক কৰিতা, গল্প উপন্যাস, গান বা নাটক রচনা করতে পারতেন 
তারই মূল্যবান সব অংশ ব্যয় করে তীকে ঘণ্টার পর ঘণ্টা বিহার্সাল করতে 
দেখি, শাস্তিনিকেতনের খতুচক্রকে নাটকের এবং অভিনয়ের মালা পরিয়ে দিতে 
দেখি। নাটক বিষয়ে এই ষে এঁকাস্তিক অভিমুখিতা তা রবীন্দ্রনাথের 
জীবনদর্শনের একটা অনিবার্ধ অঙ্গ হয়ে দ্রীড়ায়। তার ফলে আমর। কিছু 
উৎকৃষ্ট নাটক পাই-_বাংল সাহিত্যের কিছু উজ্জ্বলতম নাটক । এট আমাদের 
সৌভাগ্য, কিন্ত যেকোনো কারণেই হোক-_-জোড়ার্সীকো-শাস্তিনিকেতনের এই 
নাট্যসংস্কৃতির ধারা বৰীন্দ্রনাথ ছাড়া আর কোনে নাট্যকারের আবির্ভাবের 
আয়োজন করতে পাবেনি। সম্ভবত এই সব উদ্ভম মূলত ববীন্দ্রনাথেরই 
প্রকাশের আধার ছিল এবং অন্যেরা তাঁর নেজগপ্রাতঘাতী বিভায় আচ্ছন্ন ছিলেন 
বলেই । বিশেষ এক শ্রেণীর প্রতিভা বিশেষ এক প্রতিবেশে বিশেষ এক শ্রেণীর 
দর্শকদের জন্য যে-নাটক রচনা ও অভিনয় করল? তা একদিকে যেমন পেশাদার 
মঞ্চের নাটাসংস্কৃতি থেকে বিচ্ছিন্ন হয়ে বইল, তেমনই বহুন্পীর “রক্তকরবী, 
অভিনয়ের আগে পর্ধন্ত কোনো জনপ্রিয় ব1 বৃহত্তর দর্শকমূখী নাট্যচর্চার সঙ্গে 
যুক্ত হতে পারল না । ফলে ববীন্দ্রনাথের নাটক গড়ে তুলতে পারেনি কোনো 
বথার্থ প্যাবালাল থিয়েটার । সে নাট্যধার! তুত্রপাতের কৃতিত্ব গণনাট্য সজ্ঘেরই 
প্রাপ্য । আমাদের মনে পড়ে, পেশাদার মঞ্চ রবীন্দ্রনাথের নতুন ধরনের 
নাট্যরূপের দিকে হাত বাড়াতে কখনোই তেমন আগ্রহী হয়নি। বরং 
রবীন্দ্রনাথের নাটকের যে-অংশ তা অধিকার করবার চেষ্টা করেছিল তা! 
এতহাাগত নাট্যরূপের ধারা, তাতে আছে “চিরকুমার-সভাঃ “শেষ রক্ষা”, 
“বিসর্জন । একা শিশিরকুমার ভাছুড়ী “তপতী” অভিনয় করে আংশিক 
ছুঃসাহসের পরিচয় দিতে চেয়েছিলেন, কিন্তু তার সে চেষ্টা সফল হয়নি । এব 
পাশাপাশি মনে পড়ে যে স্তানিঙ্সাভ.স্কি একবার ববীন্দ্রনাথের “রাজা” প্রযোজন। 
করার কথা ভেবেছিলেন-_-তার ডায়েরি থেকে এ তথ্য জানা গেছে। কিন্তু 
এভাবে শি।শরকুমার ও স্তানিল্গাভ,স্কির তুলন! কর! প্রথম জনের প্রত অবিচার 
করা--কারণ শিশিরকুমার কাজ করেছেন একটি মূলত সামস্ততান্ত্রিক উপনিবেশের 
আধ! নাগরিক সংস্ক'তর নড়বড়ে পেশাদার নাট্যসংস্কতির মধ্যে, আর 


ভ্ঞানিসাত.ক্কি রাজ” করার কথা ভাবছেন ৰিপ্রৰোত্তর সোবিম্বেত রূশে, যেখানে 
নাট্যালয় অরকারি সমর্থন ও পৃষ্ঠপোষণে নিরুদ্ৰিধ্, অভিনেতা -প্রমোর- 
নাটাকর্মীর ব্যক্তিগত অর্থনীতি যেখানে স্থনিশ্চিত ভিত্তির ওপর গ্বাড়িয়ে। 

গখনাট্য সঙ্ঘই পেশাদার মঞ্চের সমান্তরাল একটি নাট্যঘংস্কৃতি গড়ে 
তোলে। কিন্তু এই কাজ লে যেখুব লচেতনতাবে, কোনে। বৈষয়িক উদ্দেক্ঠ 
নিষ়্ে, লজ্ঞান পরিকল্পনা করে সমাধা করেছে তা নয়। গণনাট্য সজ্ঘের উদ্দেস্ত 
নিশ্চক্ই আবো৷ লীমাৰদ্ধ ছিল। নাটক তার কাছে ছিল অন্ত্র--সমাজের 
তৎকালীন বাস্তবকে বোঝানোর, ইতিহাসকে বিঙ্লেষণের, শ্রেণীর সম্পর্ক জ্ঞাপনের, 
প্রতিবাদ ও সংগ্রামের উৎসাহ জোগানোর অজ্ত্র। সংগতভাবেই এই 
কাজনৈতিক লক্ষ্য নিয়ে যষে-নাটক এর সঘশ্তরা করেছেন তার মধ্যে পেশামার 
মঞ্চের একটা 12016 ৪1208055 তৈরি করার কোনো সচেতন পরিকল্পন। 
নেই। তাহলে তীবা নতুন মঞ্চ ফেঁদে বসতেন কলকাতায় বা অন্যান্য শহরে, 
বেখানে স্থায়ী দল গড়ে তুলতেন--কম্পানি' নাম দিতেন কিনা জানি ন। 
ঘে-দলেন্ব--এবং স্থায়ী সমান্তরাল নাট্যচর্চার পিছনে সময় ও উদ্ভম ব্যয় 
করতেন। সেট। তারা করেননি, কোনে। বিশেষ মঞ্চের সঙ্গে তীরা। স্থায়ী বিজ 
বা নিয়মিত অভিনয়ের অস্থযঙ্গের নুত্রে বেধেও ফেলেননি নিজেদের । বরং 
এক প্রসিদ্ধ “নবান্ন-এর পরৰর্তাঁ ব্যতিক্রম ছাড়া, নাটক নিয়ে গেছেন কলকাতার 
বাইরের মাঙষের কাছে। গণনাট্যের ধারা পরে ধাবা গ্রহণ করেছেন তাদের 
'পাটাচর্চাও এই একই সুত্র বজায় রেখেছে । তাদের নাট্যসংস্ক।ত মুলত 
2৮51)615186 | 

গণনাট্য সঙ্ঘ ভেঙে ঘখন গ্রুপ থিক়েটারগুি তৈরি ছল তখনই কলকাতায় 
আসল সমান্তরাল নাটকের জন্ম হল বলতে পারি। গ্রুপ থিয্েটারগুলিও 
আৰাম্যমাণ ছিলেন ঘথেষ্ট । শহরে, আধা-শহরে, কখনো-কখনে গ্রামেও সকলে 
গেছেন, এখনও অনেকে গিয়ে থাকেন । কিন্তু কোমর বেধে নাটক করতে শুক 
করা--তা সে বক্তব্যের জন্যই হোক, আব শিল্পের জন্তই হোৌক--তার স্থত্রপাত 
হুল ত্বাধীনতার পরে । এবং নাটক-পিছু দলগত প্রস্মাস, উদ্যম এবং নিষ্ঠার 
পরিমাণও অনেকটাই বেড়ে গেল। আগেকার ইউনিভার্সিটি ইন্স্টিট্যুট বা 
“্্ঞাটারভেঃ / “সানভে' ক্লাবগুলির নাট্যচর্চার মতো তা! রইল ন। লামস্সিক, বা 
৫পশাছার মঞ্চের নাটক নির্ভর বা মুলত শৌখিন আনন্দের উপলক্ষ্য । পুরোনে। 
'পাঞটিশৃঙ্খলার একটা ধারা হয়তো! চলে এল এই গগনাট্য বা নবনাটো 
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গুলির মধ্যে । দেই লঞ্জে এল মূলত একটা চিন্ত! এবং বিশ্বাস ছে নাটকটাঞ 
একটণ কঠোর 'আছুগত্য ও বত্বের বিষয় হতে পারে, সাব বছর ধরেই তা বাছা 
ঘেতে পারে । ধীর! গণনাটা+ পন্থী, তারা বক্তব্যের দিক থেকে গুরুত্ব দিলেন 
নাটকের উপর, ধারা৷ 'নবনাট্য পন্থী, তার! *শিল্প'-এর উপর দিলেন মূল 
হ্জোঝট। | 

লেক সংখ্য। বেড়ে গেল অনেক । দশ.বাক্ষেো বছরে টু নানিন্র 
প্রা বিম্ফোরণ ঘটল । কিন্ত নাটক কই, ভালো, তাৎপর্যপূর্ণ, তখনকার 
বিয়্যালিটির যোগ্য বাহন ষে বাংল নাটক, তা কই? বিজন ভটষ্টাচার্ধ, 
তু্লনী লাহিড়ী, দ্িগিন বন্দ্যোপাধ্যায় গ্রভৃতির নাটক--ঘ। লমসাময়িকতার 
প্রতি বেশি তন্ময় থেকে তাদের সমকালীন দায়িত্ব পালন করেছে, কিন্তু 
পরবর্তাকালে এই বছ লক্ষ্য বহু চিন্তা ও বহু উদ্দেশ্টের অসংখ্য দলের প্রয়োজনের 
কথ! চিস্ত। করেনি, ত। এই সর্বগ্রাসী ক্ষুধার খাছ্য জোগান দিয়ে উঠতে পারল 
না। অনেক দল হয়েছে, অনেক দল অনেকবার করে অভিনয় করার কথা 
ভাবছে, রেপাবটরি গড়ে তোলৰার জন্য এদের মধ্যে বেশ কিছু দল তিন-চারটি 
নাটকের পর্ধায়ক্রমী অভিনয় করবে খলে স্থির করছে, এবং লক্ষ্যেন্ন বিভিন্নতার 
দরুন অন্য দলের উপস্থাপিত নাটক থেকে ভিন্ন ধরনের নাটক, সেই সে 
রেশারটনির ধর্ম অনুযায়ী নিজেদের নাটকের মধ্যেও বিচিজ্র ধরনের নাটক করার 
চিন্তা করছে__এইভাবে নাটকের সহমগুণ চাহিদা! বেড়ে যাচ্ছে--সে চাহিদা 
জোগান দেবে কোন্‌ বাংলা নাটক? এই শূন্যতার মধো ঢুকে পড়ল বিদেশী 
নাটকের রপাস্তর । পিছনের দরজা দিয়ে সকলের অজ্ঞাতপারে ঢোকেনি, 
ঢুকেছে তাদের বক্তব্য ও ফর্মের স্বাভাবিক গৌরবেই । বহু্নপীর “দশচক্র? 
(ইবসেন : শাস্তি বস্থ ), “পুতুল খেলা” ( ইবসেন : শস্তু মিত্র) সলিল চৌধুরীর 
“অরুণোদয়ের পথে" ( লেডি গ্রেগরি )+ লিটল থিয়েটার গ্রুপের “নীচের মহল" 
(ম্যাকসিম গোকি : উমানাথ ভট্টাচার্য ) থেকে শুরু করে নান্দীকারের “নাটা- 
কারের সন্ধানে ছ'টি চরিত্রঁ (পিরানদেলে| : কদ্রপ্রধাদ সেনগুপ্ত ), মগ্জরী 
আমের মঞ্জরী' (চেকফ ; আজতেশ বন্দ্যোপাধ্যায় ), থিয়েটার ওয়।কশপের 
“ললিতা” (জী পোল্‌ সার্জ: সত্যেন মিত্র ), ছায়ায় আলোয়" (শন ও? কেসি : 
অশোক মুখোপাধ্যায়) শতাব্দীর গণ্ডী' (ব্রেশট : বাদল সরকার ), নান্দী- 
কাকের খাড়ির গণ্ডী' (বেশ : কুত্রপ্রসাদ সেনগুপ্ত) নান্দীমুখের “পাপ-পুণ্য 
(টলকন্প : অজিতেশ বধ্য্যোপণধ্যায় ), *৬৩ তম জন্মদিবস' (হ্থারল্ভ শিন্টণর : 


৪৪৬ .... নাটমঞ্চ নাটারূপ 


অজিতেশ বন্দ্যেপাধ্যাক্স.) পর্বস্ত রূপান্তরের এক প্রায় অনবচ্ছিক্ন ধান]. চলে 
এসেছে । আশ্বির বছরগুলিতেও সে প্রবণত1 কমেনি-_চেনামুখের "ইচ্ছেগাড়ি? 
ৰা গান্ধারের “নীলাম নীলাম' ষার প্রমাঁণ। 

অথচ এর মধ্যে ষে “প্রতিশ্র্তবান্‌* বাঙালি নাট্যকার আসেননি তা নয়। 
বাল সরকার এসেছিলেন অনেক আশ্বাস নিয়ে, যেমন এসেছিলেন মোহিত 
চট্টোপাধ্যায় । অথচ দশ-পনেবো বছরের মধ্যেই অন্তত মৌলিক নাটক লেখায় 
এদের ক্লাস্ত লক্ষ কর] যাচ্ছে। একমাত্র মনোজ মিত্র এখনও সক্রিয়, গ্রুপ 
থিক্ষেটারকে তিনি অভিনয়যোগ্য ভালে! নাটক সরবরাহ করে চলেছেন, সেটা 
এ্রকটা আশ্বাসের কথা । এক লমক্ম ধার! নাট্য-আন্দোলনকে পুষ্ট করেছেন সেই 
উমানাথ ভট্টাচার্য বা অজিত গঙ্জোপাধ্যায় আজ নীরব । সেদিন হঠাৎ হই-চই 
ফেলে দেওয়া! নভেন্দু সেনের প্রীক্প অজ্ঞাতবাঁস চলছে । নাটকের এই অভাবের 
জন্যই অভিনেতা-পরিচালকদের নাটক লেখার কথ৷ সংগতভাবেই ভাবতে হয়েছে, 
ফলে শড় মিত্র লিখেছেন “ঘূর্ণি বা চাদ বণিকের পালা” অজিতেশ 
বন্দোপাধ্যায় “সওদাগরের নৌকা”, জোছন দক্তিদার গগ্য-পদ্য-প্রবন্ধ' | 

অবশ্য এ ধরনের তালিক। আঁমরা এ নিবন্ধে তৈরি করতে বসিনি। বাংল 
নাটকের সংখ্য। ও গুণগত দারিন্যের কারণ কী, তার অনুসন্ধান করাই ছিল 
আমাদের মূল উদ্দেশ্য । সেটা অনুসন্ধান করতে গিয়ে প্রথম কারণ হিসেবে 
চোখে পড়ে ওই প্যারালাল থিয়েটারের অভাব--ষা ১৮৭২ থেকে ১৯৪২ পর্যস্ত 
বাংল1 নাটাসংস্কৃতির প্রধান অসম্পূর্ণতা । 

দ্বিতীয় কারণ আমার ঘ! মনে হয়, নাটকের পশ্চিমি মডেলের উপর আমাদের 
আত্যস্তিক নির্ভরতা | নাটকের মূল “ভব, দবন্ঘ ৰ। ০০701০0 একথা হয়তো তত্বগত 
ভাবে ্বীকার করতে হবে। কিন্তু উনবিংশ শতাব্দীর মধ্যভাগ থেকে প্রাক 
বিংশ শতাব্দীর পঞ্চাশের দশকের শেষ পর্বস্ত আমাদের নাট্যকারদের কাছে দ্বন্দের 
ধারণা ছিল খুব প্রার্থামক ধরনের | সাদা-কালো, ভালে লোক-খারাপ লোক, 
নিরিম্ষি লোক-মাতাল, উদাব-শ্বার্থপর-_-এই সহজ বিবোধেরই অবতাব্ণ। করা 
হয়েছে অধিকাংশ নাটকে । এই বহিঘন্ব বা 22060021 ০0291০-এর সরল 
ছক বাংল নাটককে দীর্ঘদিন বাড়তে দেয়নি । ধারা বিদেশী নাটকের অস্থকরণের 
জন্য গত বিশ-গচিশ বছর ধরে বিরক্ত বোধ করছেন তার! বোধ হয় এই আরো! 
ৰড় ক্ষতিটার দিকে তেমন নজর দেননি । সে ক্ষদ্তি হয়েছে নাটকের পশ্দিমি 
মডেলের হুবহু অস্থকরণের ফলে । গিরিশচন্দ্র খন “বিষমঙ্গল” বা “চৈতন্কলীলা” 


কেন এই ধাবিত “হণ. 


“লেখেন তখন তিনি ভাবতবর্ষের চতিত্রের কিছুটা কাছাকাছি থাকেন। তিনিই 
খন প্রসুল্প' বা “মীরকাশিম” বা “বিলিদান, লিখতে ধান তখন তিনি নাটককে 
বেঁধে ফেলেন সীমাবদ্ধ পশ্চিমি ছন্দের ছকে। বাক্তির অস্ততবন্থও প্রায় সরল 
'উচিত-অস্থচিত ভালো-মন্দের ছন্দে এসে দাড়ায় । যদিও তিনিই ( হয়তো 
মনোমোহন বন্ধুর দৃষ্টান্ত থেকে উৎসাহ পেয়ে) কোনে। কোনো চবিজ্রের 
ভিতরকার চেহারা এবং তার বাচিক (০91 ) প্রকাশের মধ্যে একটা! আপাত- 
ছন্ব তৈরি করে জটিলতার আর একটা মাক্রা খাড়া করবার চেষ্টা করেছেন-_ 
করিম চাচা বা বিদুষক-এ ( “জনা” “পাব গৌরব? ) যেমন, কিন্তু তার বেশি 
আব এগোয়নি আমাদের ছন্দের ধারণ। | 

অথচ হবন্বের কি একটা চেহারা? আততি ব! টেনশন (যাকে ইংরেজিতে 
91519615060. ০0:2:0100 বল। যায় ) দ্বন্দের আর-এক রূপ । এই টেনশন নিষে 
আশ্চর্য নাটক গড়ে তোলেন চেকফ তার “চেবি ভর্চার্ড-এ কিংবা স্তামুয়েল 
বেকেট তাঁর ওয়েটিং ফর গোদো”-তে | ববীন্দ্রনাথ 'রাজা'-তে, “বক্তকরবী'-তে। 
পেশাদার মঞ্চের একচেটিয়। দখলের সময় এই দীর্ঘায়িত টেনশনের ব্যবহার খুব 
কমই হয়েছে বাংল। নাটকে । পণ্ডিতেবা বিলিতি বই পড়ে 'নাটকীয়তা'র 
একট] মারদাঙ্গা-হই হই গোছের ধারণ তৈরি করেছেন নিজেদের মনে, এবং রায় 
দিয়ে আসছেন যে বাঙালির জীবনে “নাটকীক্নতা" নেই। নাটকীয়তা কি শুধু 
দৈহিক--ধে মারামারি কাটাকাটিতে তার প্রকাশ হবে? তা কি কেবল বাচনিক 
(৮2081) যে, সংলাপের প্রখর তবোয়ালবাজির মধ্য দিয়ে দর্শককে তা৷ সবসমক্ 
চেয়ারের উপর খাড়া করে বসিয়ে রাখবে? ছুটি মানুষের নিঃশব চাঁপা জুদ্ধ 
দৈনন্দিনতায় তার প্রকাশ নেই? আবার বাইরের প্রকট নাটকীয়তাই কি 
আমাদের দেশে কম? কিন্ত ইয়োরোপের নাটক ক্রমশ তার সমাঁজ-পরিবর্তনের 
সঙ্গে সঙ্গে এ সত্য আবিষ্কার করতে থাকে ে, শুধু পুরোনো ধরনের ছবন্ছ দিয়ে 
কাজ চলছে না, তার নতুন নতুন চেহারা আনা দরকার । ফলে ইয়োরোৌপের 
নাটকও ওই ভাবনার সঙ্গে-সঙেই বদলায় । আরেক ধরনের বদল ঘটেছে 
নাটকের বইয়ের বাইরে, স্টেজের ব্যাকরণে | গর্ডন ক্রেগ এক লময় ভেবেছিলেন 
অভিনেতাদের উৎখাত করবেন স্টেজ থেকে, তার জায়গা! নেৰে নানা রঙের 
দৃশ্তপট । লাল পটের সঙ্গে নীল বা সবুজ পটের সংঘাত তৈরি করবেন 
তিনি। ত্যারিস্টটল যাকে “অপ.লিস' ব। 9১০০০৪০1০ বলেন এ তারই অঙ্গ। 
প্রসেনিকাম স্টেজের সীমানা ভেডে ব বাড়িয়ে দর্শকের বাধাছকের প্রত্যাশার, 


৮৮ মাটমক সাটাযাশ 


লক্ষে হন্ঘ তৈরি কর! হল, তাতেও লাটকীয়তার পি হুল । অভিনেতা মগ্কিদের 
মাঝখানে থেকে উঠে আলছে, মাফিনদেশের [791 নাটকের মতো নেয়াযল 
ঝৌলানে! ছড়ি বেয়ে ব্যালকনিতে উঠে যাওয়ার লার্কবসি কসরত ছেখাচ্ছে”. 
পিটার ক্রক-এর ড্রিম-এ (মিডসামার নাইট'স ড্রিম ) অনেকটাই তে। অভিনম্ব হুয় 
ট্যাপিজের খেলার মতে! করে__এ লবের মধ্য দিয়ে নতুন ধরনের নাটকীয়তা তৈরি 
হয়ে চলেছে নিরস্তর। গান-বাজনার নাটকীয় ৰাবহারের চাক্ষুস দৃষ্টাত্ত বছর দশেক 
আগে টোৌকিয়োতে জাপানি নাট্যকায় তেয়াইয়ামা-র নাটকে দেখেছি। 
কোক্সীড্রোফোনিক আযামপ্লিফায়ারে বাজনাকে আত্তে আন্তে জমিয়ে তুলঈতৈ 
তুলতে এমন একট! চূড়ান্ত উচ্চতায় নিয়ে যাওয়। ছচ্ছিল যে মনে হচ্ছিল সমস্ত 
হুল চুরমার হয়ে ভেঙে পড়বে, আমাদের কানের পর্দ। ফেটে রক্ত বেরিয়ে পড়বে 
বুঝি । এই রকম একট ছুঃসহ অবর্ণনীয় ক্লাইম্যাকূসে উঠে হুঠাৎ সমস্ত শব 
নিশ্চপ। তখন আবার সে নৈঃশব্যাও অসন্থ অবর্ণনীয় হয়ে উঠেছিল। এই 
একইভাবে ব্যবহার করা যায় আলোকে, মঞ্চের দৃষ্টিগ্রাহ আরো নান উপকরণকে। 
কিন্তু প্রসেনিয়াম মঞ্চকে আমরা কতটুকু ব্যবহার করেছি? প্রসেনিক়্ামে 
নাটকীয়তা স্থষ্টির যত সব উপকরণ ও সম্ভাবনা আছে তার কতখানি আমাদের 
দখলে 1 মনে রাখতে হবে, শুধু বান্তবের ইলিউশন স্থির জন্যই প্রসেনিয়াম 
ব্যবহার নয়, তাব পুবোনে ব্যবহার ভেঙে নতুন ব্যবহার তৈরি করা সম্তব। 

উনিশ-শো চক্িশের আগে আমাদের ছিল পুরোনো ঘন্ব-সংঘাতময় নাটকের 
'অডেল, এখন আবার শুরু হয়েছে ব্রেশটীয় নাটকের মভেল--নাচ-গান-বাজনার 
একটা জগাখিচুড়ি। মাঝখানে কিছুদিন রবীন্দ্রনাথের “রক্তকরবী'র প্রভাবে 
প্রতীকী-সাক্কেতির-নাটকের একট মডেল ঢুকে পড়েছিন্ব । শ্রেণী-সঙ্ঘর্ষের নাটকে 
ছোতদার-জমিদারকে কমেডিম়্ান-ভিলেইন করে দেখানোর একটা সরল মডেল 
চালু হয়েছিল ষাটের দশকে, সেট এখনও পুনরাবৃত্ত হচ্ছে । আজ যখন হুবিন 
তনবীর লোকনাট্যের উত্ম থেকে উপকরণ নিয়ে তৈরি করেন “রণদাস চোর, 
তখন আমরা বাহবা দিই, লক্ষ কবি, তার থেকে স্থুদুর প্রেরণা স্থত্রেই, কিংবা! হয় 
তো শ্বতন্ত্র উৎসাহে, “মাধব-মালঞ্ী কই বা “নানা হে" ইত্যাদি নাটক তৈরি 
হুচ্ছে। এরকম কয়েকটি নাটক আমাদের নিশ্চিত বুঝিয়ে ঘেয় যে, লোকনাট্যের 
মধ্যে আমাদের নাটকের এক সপ্ীবন লুকিয়ে শছে। 

বিদেশী নাটকের ব্জীকরণ বা অনুবাদ নাটকের অদ্ভিনয় নয়ঃ সহজ মডেলের 
অন্গুমরণই আমাদের নাটকের দারিক্র্ের সবচেয়ে বড়ো কারণ। এই মডেল 
ক্ষমতাবান" নাট্যকারের হাত বেঁধে দেয়? অক্ষম নাট্যকায়কে দিয়ে নকল করায়, 
এই মডেল সমালোচকের মনে সরল ছক ও মুখে বাধ! বুলি বণিয়ে দেয় । 


নাট্যসংলাপের চরিত্র ও আযাবসা+নাট্যসংলাপ 
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নাটকের নংলাপ ঘে নাটাক্রিয়্ার ভাষাগত বিস্তার এ মত এখন সকলেই 
স্বীকার করেন | অর্থাৎ ধরেই নেওয়া হয় ষে, নাটকে এমন কোনো বথা 
উচ্চারিত হবে নাঃ যা কোনো-না-কোনো ভাবে নাটকের ক্রিয়া বা আকশনের 
সঙ্গে যুক্ত নয়। ত' ক্রিয়াকে স্পষ্ট করবে, সাহায্য করবে, আগের ব। পরের 
ক্রিয়ার সঙ্গে বর্তমান ক্রিয়াটিকে যুক্ত করবে। আরে| আগে ঘটে যাওয়া 
ঘটনাকে ম্মরণ করে এখনকার ঘটনা ও মনোভাবে তীব্রতা সঞ্চার করবে, কিংব! 
নাটকীয় “আয়রনি'র সাহায্যে পরবর্তী সন্তাব্য ঘটনের জটিল ব্যঞ্জণ। তুলে ধরবে। 
ক্রিয়াতিত্বিহীন মংলাপ অবান্তর প্রগল্ভত] মাত্র । এই ক্রিয়া অবশ্য সরল অর্থে 
কেবল চত্রিত্রগুলির বাইরের কাজকর্ম বেঝাচ্ছে না। চরিত্রগুলির মানসিক 
দন্বংঘাতও বাইরের ছন্বসংঘাতের মতোই জরুরি নাঁট্যিক ক্রিয়া এবং ছুয়ে 
মিলেই নাট্যক্রিয়ার বৃত্তটি সম্পূর্ণতা পায়। মংলাপের মধ্যে দিয়ে ব্যক্তিগত 
হদয়াৰেগের প্রকাশই যথেষ্ট নয়, সে আবেগকে নাট্িক ছন্দের সঙ্গে, মানসিক 
ও শারীরিক ক্রিয়াপ্রতিক্রিয়াগুলির সঙ্গে যুক্ত হতে হবে। এই জন্য জন 
হাওয়ার্ড লসন (1,950) যখন ভালে! নাট্যমংলাপের সংজ্ঞা হিসেবে জর্জ 
পিয়ার্স বেকারের এই কথা ম্মরণ করেন১--"300 01810£06 1005 0০ 
1010160 65 £5011776, 00806 81156 0৮ 076 20000101 ০0 00৪ 
80681561:*-"তখন নে মংজ্ঞা আমাদের কাছে খণ্ডিত ও অসন্তোষজনক মনে 
হয়। লসন নিজে অবশ্য পরক্ষণে আমাদের দেখিয়ে দেন যে, জীবনপ্রপঙ্গ থেকে 
বিচ্ছিন্ন বা বিচ্যুত ষে আবেগ, তা আসলে আবেগই নয়। তাঁর নিজের মতে 
রচনাপ্রকরণের দিক থেকে ভালে নাট্যনংলাপের লক্ষণ হল ৮০181, 
00200069510) 1080018117659,5২ 

উপরের কথাগুলি থেকে ভালে! সংলাপের কাঁজ কী কী তা আমরা বুঝতে 
পারি। এই কাজ প্রধানত দুধরনের_-আমর] নাম দিতে পারি িপাস্থিত' 
কা আর “চল” কাজ। উপস্থিত কাজ হুল, সংলাপ, অর্থাৎ একটি বিচ্ছিন্ন 


৩৫২ নাট মঞ্চ নাটান্ষণ 


একক সংলাপ একটি চরিজের একটিমাত্র উপলক্ষ্যে বলা একটিমাক্র উদ্জি 
সাধারণত ধার আগে এবং পরে আছে অন্য চবিত্রের সংলাপ--ত। সেই চবিত্রটির 
ব্যক্তিত্বের সেই মুহূর্তের অবস্থা ও অবস্থানকে প্রকাশ করে। সে কী ভাবছে, 
কী অঙ্গভব করছে কোন্‌ প্রশ্ন তার মনে জাগছে, নাটকের অন্য চরিত সন্বদ্ধে 
তার কী ধারণা ও বিচার, কোন্‌ খবর তার দেওয়ার ইচ্ছা! হচ্ছে, কী ঘন্বে তার 
ভিতরটা আলোড়িত এ সমস্তই তার সংলাপে প্রকাশিত হচ্ছে। এই 
প্রকাশ'ই হল সংলাপের উপস্থিত কাজ । 

আর সংলাপের “সচল” কাঁজ চলে তার নিজের গণ্ডি থেকে বেরিয়ে গিম্বে। 
তখন সে লংলাপ-শৃঙ্খলের অংশ, নিজের মধ্যে সম্পূর্ণ নয়। তখন সে আগের 
সংলাপের প্রসঙ্গ স্মরণ কবে নাট্যক্রিয়াকে ঘনীত্ভৃত করে, পরের ঘটনা ও সংলাপ 
বিষয়ে আমাদের কৌতৃহলী করে, নাট্যঘটনাকে আর-একটুখানি এগিয়ে নিয়ে 
পরবর্তা সংলাপের হাতে ছেড়ে দেয়। তখন লংলাপ হয়ে ওঠে নাটারথের 
চাকার একটি আবর্তন। তখন তার তভৃমিক! স্থিতিশীল নয়, গ 
নাটকীয় অগ্রগতি ও বিবর্তনের অংশ । আমরা একটি উদাহরণত তুলে নংলাঢ 
এই ছুধবনের কাজকেই বিশদ করবার চেষ্টা করি : 

১ মেজে। সর্দার । নাচওয়।লী আর বাজনদারদের বাগানে রওনা করে দিয়ে 

এলুম । 

২ সর্দার। আর, বঞ্নের সেটা কত দর 

৩ মেজো সর্দার। এ-সব কাদ্ধ আমার দ্বারা হয় না। ছোটো সর্দার 
নিজে পছন্দ করে ভার নিয়েছে । এতক্ষণে তার-- 

৪ সর্দার। বাজ। কি--- 

€ মেজে। সর্দার । রাজ। নিশ্চয় বুঝতে পারেননি । দশজনের সঙ্গে মিশিক্ষে 
তাকে-কিস্তু রাজাকে এরকম ঠকানো আমি তো! 
কর্তব্য মনে করিনে । 

৬ সর্দার। রাজার প্রতি কর্তব্যের অনুরোধেই রাজাকে ঠকাতে হয়, 
রাজাকে ঠেকাতেও হয়। সে দায় আমার। এবারে 
কিন্তু ওই মেয়েটাকে অবিলম্বে-_ 

৭ মেজো! সর্দার । না না, এসব কথা আমীর লঙ্গে নয়। যে-মোড়লেনর 
উপর তার দেওয়। হয়েছে সে যোগ্য লোক, দে কোনো" 
বকম নোংবামিকেই ভয় করে ন!। 


নাট্যসংলাপের চরিযে 9 ত্মাবলার্ড নাটযাসংলাপ ৩৫ 


আমরা কলোছনার স্থৃবিধের জন্য সংলাপগ্রলিকে একক হিসেবে নম্বর 
ব্সিয়েছি । সংলাপ ১-এ লক্ষ করছি আগের প্রসঙ্গের অন্থবর্তন- একটা 
উৎসবের আক্োদ্বন চলছে, তারই আন্ুষজিক দায়িত্ব পালন করছে মেজে! 
সর্দার। ২ সংলাপে ধ্বজাপুজার উৎসবের আয়োদ্নের সঙ্গে সঙ্গে আরও একটা 
সমাস্তরাল আয়োজন যে চলছে--রগ্রনকে রাজার এটোর দলের লঙ্গে মিশিয়ে 
দেওয়ার--মে খবর আমরা পাই । সর্দারের কাছে ছুটোই একই উদ্যাপনের 
অঙ্গ, সে যজ্ঞপুবীতে ধস আটকানোর চেষ্টায় ন্যায়-অন্তায় সতত প্রবঞ্চনার 
মধ্যে কোনে তফাত করছে না । কিন্তু সংলাপ ৩-এ মেজে। সর্দার তার থেকে 
আলাদ। হয়ে যাচ্ছে খুব সহজেই-_সে তার কর্তব্যের মধ্যে সংগত ও অসংগত-_ 
এ দুয়ের স্পষ্ট তফাত করেঃ এবং বিভ্রোহ না করলেও অসংগত কাজের দায়িত্ব 
পারতপক্ষে নিজে নেয় না। একটু প্রতিবাদ করে সংলাপ ৫-এ, এতে তার 
মানসিকতার চেহাবাঁটি আমাদের কাছে বিশদ হয়। তার কথা থেকেই 
(সংলাপ ৩) ছোটে সর্দারের চরিত্রটিও ধরা পড়ছে, আবার পরে (সংলাপ ৭) 
মোড়ল বিষয়েও আমাদের একটি চমৎকার ধারণা জন্মে যায়। সংলাপ ৬-এ 
সর্দার নন্দিনী সন্বন্ধে যে-কথা৷ বলেছে তা থেকে ভাবী নাট্যঘটনার একটি সুত্র 
তৈরি হবে । সর্দারকেও বুঝতে পারছি আমরা, তার কথা থেকে ( সংলাপ ৬), 
দেখছি যে সে প্রা(তষ্ঠানিক ব্যবস্থার চূড়ান্ত প্রতিনিধি; আবেগ” বিবেক, আত্মম্ন্ঘ, 
ধর্মচ অধর্ম, ন্যাস্স অন্যায় ইত্যাদির আন্দোলন অতিক্রান্ত হয়ে সে এক প্রবল যঙ্ত্ 
হয়ে ওঠার চেষ্টা করছে। 

কিছু সংলাপ প্রত্যক্ষভাবে, স্পষ্ট উল্লেখ বা :6562:2,02-এব সাহাযষ্যেই নাট্য- 
ক্রিয়ার অতীত-ভবিষ্যতেধ সঙ্গে যোগন্আ্র রচনা করে। যেমন ধরা ঘাক “হ্যামলেট?- 
এর দ্বিতীম্ন অঙ্কের প্রথম দৃত্তে ওফেলিয়! পৌলোনিয়াসের কাছে ব্লছে তার সঙ্গে 
হ্যামলেটের উদ্াস্-বিষঞ ও অর্ধোন্সাদ আচরণের কথ। য। হ্যামলেটের এখনকার 
মানসিক অবস্থ। সম্বন্ধে আমাদের মনে একটা ধারণ। গড়ে দেয়; এবং তার ভবিস্তৎ 
আচরণ সম্বন্ধে আমাদের মনে একটি সম্ভাবনার আবহ তৈরি করে |! কিংব। 
“কিং রিচার্ড দ্র থার্ড'-এ ৪র্থ অঙ্ক ৪র্থ দৃশ্তে লর্ড স্ট্যানলি রিচার্ডের কাছে বিদায় 
চেয়ে বলছে ৮71] 1005027 00 105 1712009 200 00০০6 501 07%09/ 
৬৬16০ 200 91990 01006 5০0৩: 25191659565 51591] 01০95০.৮ যার উতবে 
রিচার্ড বলছে "৮, 25, 0300; 01080 096. £09286 6০ 1011 ড101 
চ81017100130 71986 1 আহ]] 006 0৮50 )০০.*--এর শেষ. বাক্যটিতে 


না. না. ২৩ 


৩&৪ নাটমঞ্চ নাঁটায়শ 


রিচার্ডের মনোভাৰ বেরিয়ে আসছে, কিন্তু বাকি অংশে ভবিত্যতে কী ঘটতে 
চলেছে সে সম্বন্ধে প্রায় মামুলি পূর্বস্ত্মে । কিন্ত যাকে নাটকীয় “আফ়বনি' বা 
গুঁড়াভাস বল। হয় তা এরকম সহজ প্রত্যক্ষ সংবাদমাত্র নয় । ত। পূর্বে উচ্চারিত 
সংলাপের অন্তত ছুটি পরস্পরবিরোধী অর্থের মধো যেটি সেই মুহূর্তে প্রত্যাশিত 
সেটিকে নিরস্ত করে, পরে ঘটনার মধ্যে অভাবিত বা অপ্রত্যাশিত অন্য অর্থটিকে 
দর্শকের সামনে নিয়ে আসে । অর্থাৎ যে-সংলাপে গৃঢ়াভাস আছে তার প্রথম 
ও দ্বিতীয় অর্থের মধ্যে একট। বিরোধ তৈরি হয়ে যায়। প্রথম অর্থটি মামুলি, 
অগভীর, সেই মৃহূর্তের প্রসঙ্গ ব। উপলক্ষ্যনির্ভর। কিন্তু পবে নাটকের ঘটনার 
মধ্য দিয়ে দ্বিতীয়, অধিকতর ব্যঞ্জনাখদ্ধ অর্থটি আভাঁসিত হয়ে নাটকের ঘটনাকেই 
নতুন করে আলোকিত করে, দর্শক আগের উচ্চারণ ও পরের ঘটনাকে মিলিয়ে 
নাট্যঘটনায় লে উচ্চারণের বড় ও প্রথমে অনাবিষ্কৃত একটা অর্থ উদ্ধার করেন। 
“ম্যাকবেথ” নাটকে প্রথম তক্কের তৃতীয় দৃশ্যে ম্যাকবেথ যখন ব্যাংকোর লঙ্গে প্রথমে 
মঞ্চে এই কথা বলতে বলতে আসে--"০০ 0০] 2120. 19178. 095] 1296 
20 5221)” তখন কথাটি নিছক আক্ষরিক অর্থেই সত্য বলে মনে হয় দর্শকদের 
কাছে। কিন্তু পরে তার সারাজীবনের আখ্যান দেখবার পর দর্শকের মনের মধ্যে 
এই মংলাপটিই আবার হয়তো ফিরে আসে, তখন তাঁর আক্ষরিকতার খোলস 
খসে পড়েছে, তখন মনে হয় ওই দিনট। সত্যসত্যই ছিল ম্যাকবেথের জন্ত 10] ও 
£817» একই সঙ্গে তার সৌভাগ্য ও সর্বনাশের স্ুত্রপাত ওই দিনে । দর্শক 
হয়তো 1001 ৪14 911-এর ক্রমটিও লক্ষ করেন, দেখেন শেকৃসপিয়ার £০০] 
কথাটি বসিয়েছেন আগে, হয়তো। ম্যাকবেথের ভাবী ট্র্যাজেডির অমোঘ ইঙ্গিত 
হিসেবে । সোফোক্লেসের “রাজ অয়দিপৌস” এই ধরনের বাচনিক গৃঢ়াভাসে 
অতিশয় সমৃদ্ধ। এমন-কী আমাদের বাঙালি নাট্যকার গিরিশচন্দ্র ঘোষের 
“জনা” নাটকের প্রথম দৃশ্তেও আমরা লক্ষ কবি, বাঁজ। নীলধ্বজের পরিবারের 
বিভিন্ন সদশ্ত অগ্নিদেবতার কাছে নিজের নিজের অভিপ্রায়সন্মত বর প্রার্থনা 
করছে, অগ্নিও উদারভাবে কল্পতরুর মতে! প্রত্যেককে সেই বর দান করছে। 
যেমন জনা চাইছে জাহ্বীর জলে জীবন সমাপন করতে, প্রবীর চাইছে তার 
“ঘোগ্য বীর সনে, যুদ্ধবাসনা চরিতার্থ করতে। কিন্তু যে অর্থে বর লফল হুল 
বলে আমরা মনে করি, লকলেব স্থখজনক ইচ্ছাপৃরণে-_সে অর্থে এই কথাগুলি 
সত্য হবে না। জন! গঙ্গায় আক্ষবিসর্জন করবে পুত্রশোকের সাস্বনাহীন 
হাহাকার বুকে নিয়ে--তার কাছে ওই বর হবে আত্মহত্যার নামান্তর । আর 


নাটাসংলাপের চবিত্র ও আবসার্ড নাটযানংলাপ ৩৫৫ 


প্রবীর অজ্জুনের লঙ্গে যুদ্ধে নিহত হবে, কাজেই তার কাছে অগ্রির ওই বয় 
আসলে মৃত্যুন্ন ছল্পরূপ। এই ঘটনাগুলিই অগ্নির বরদানকে ভিন্ন এক অর্থ দেয় 
সেগুলিকে আয়রনির স্তরে টেনে আনে। আমরা সংলাপের “সচল' ভূমিকা 
ৰলতে এই বিষয়ট] বিশেষভাবে বোঝাতে চাইছি । 


২. 

এরিক বেন্টলি নাট্যসংলণপের কতকগুলি সরল ভাগ করেছেন+৪ যে-ভাগগুলি 
নাট্যতত্বের বইয়ে হ্বীরৃত ও গৃহীত-_যথা ম্বভাববাদী বা স্ণচারালিস্টিক সংলাপ, 
বাগ্সিতাধর্মী গদ্ ও কাব্যিক সংলাপ । পরে তিনি কাব্য-বিরোধী বা নাট্যবিরোধী 
(আযন্টি-পোয়েট্রি, আযান্টি-প্লে) সংলাপেরও সংক্ষিপ্ত আলোচনা! করেন। 
প্রথম চারধরনের সংলাপের পরস্পর তফাত সম্বন্ধে তার ব্বভাবনসিদ্ধ হালক। 
মেজাজে তিনি বলেন “৪0019115610 91919502 19 1)02065৯ 0130 59:53 : 
[91625270006 10৬ ০109365 ০01 01955711518 1795 50252 0০ 1১2 
01:79 002৮1980102 06 01:11081% 79০01019.5 1010০ 190101391 
০০০] 72 ০9119] 40100902110. "71515 ০ 0106206০ 
[২1790071091 919109509, 10) 10990 0 ৬০:5৫, 19 20190009010. 1৮ 15 
৪1) 1009] 80920, 220 11] ৮০100 60 ০01500চ 101) 01005 2100 
0387800275 200৮০ 03০ 01010215.৫ বেন্টুলির দৃষ্টান্ত জার্মান নাট্যকার 
শিলার, বা ফরাসি কর্নেঈ | কাব্যিক সংলাপ সম্বন্ধে বেন্টুলির মংজ্ঞ। কিছু নেই, 
কিন্ত বিবরণ আছে । এই বিবরণ এই রকম যে, কাব্যিক সংলাপে ব্বভাববাদ, 
গস্ঠ বাগ্সিতা, পদ্য বাগ্সিত। সবই থাকতে পারে। কিন্ত বাগ্মিতাধর্মী ( রেটরি- 
ক্যাল) সংলাপে যেখানে মূলত সমষ্টিগত বা জীবিকাগত ( প্রোফেশন্তাল ) 
বিষয়গুলি স্থান পায়, সেখানে কাব্যিক সংলাপে ব্যক্তির ভিত্রকার ভাবনা-বাসনা- 
বেদনা কথায় আক্কৃতি পায়। এতে জোরটি ব্যক্তির উপব, সমষ্টি উপর নয়। 
কাবাক সংলাপের বিষয়গুলি ব্যক্তির একার, সকলের নয় । বেন্ট্লি শেষ পর্যস্ত 
গীতিকবিতার সঙ্গে কাব্যিক সংলাপের নৈকট্য দেখান। 

ত্বভাববাদী সংলাপ গুসঙ্গে বেন্টুলি টেপবেকর্ডারের প্রসঙ্গ এনেছেন। 
বোঝাতে চেয়েছেন যে, সাধারণ শ্রেণীর মানুষের টৈনন্দিন কথাবার্তা যেন 
অবিকল তুলে নিয়ে, তারপর তাকে সম্পাদনা করে নাটকে ব্যবহার করা হয়। 
এই বক্তব্যের মধ্যে আমাদের মতে একটু অতিরিক্ত পবলীকরণ আছে। 


৩৫৩ ৮ লাটমঞ্চ নাটারণ 

গ্বভাববাদী উপন্তাসের জীবন যে-মর্থে 91102 ০0£ 1165, ত্বতাববাী নাটকের 
লংলাপ ঠিক সে অর্থে 51102 0: 116 হয়না । নাটক মানেই একটি নির্সিতি, 
স্বভাববাদী নাটকও তাই। উপন্যাসের চেয়ে নাটকে এই নির্সিতির পরিমাণ 
অনেক বেশি । নাটকে ম্বাভাবিক জীবনের ঘটনার গ্রহণ-বর্জন-নির্বাচন থাকে, 
তেমনই লংলাপও “রচিত? হয় নাট্যক্রিয়ার গতি ও পবিণতির দিকে লক্ষ বেখে। 
তা অনুকরণ নয়, রচন। । ফলে তাতে স্বাভাবিকত্বের একটা বাইরের চেহারা 
আছে, কিন্ত আসলে সে সংলাপও কৃত্রিম ও বানানো । নাট্যকারকে তার 
প্রত্যেকটি শব্দ, প্রয়োগ ও বাক্যবস্ক ভেবেচিন্তে খাড়া করতে হয়, দৈনন্দিন 
জীবনের অসংলগ্ন এলোমেলো! কথাকে দম্পাদিত' করে সাজালেই হয় ন। ৷ 
ত্বভাববাদী সংলাপের চূড়াস্ত উৎকর্ষ ধার নাটকে সেই ইবসেনের নাট্যসংলাপ 
যদ্দি একটু লক্ষ করি আমরা, তাহলে দেখব তার প্রত্যেকটি শব্ধ নাটকের 
“কাজ” করছে, নাট্যক্রিয়ার ওই “উপস্থিত' আর সচল" প্রয্মোজন সিদ্ধ করছে, 
কোনো কথাই অবাস্তর নয়, মনে হয় না এ কথাটি ন। থাকলেও নাটকের কোনো 
ক্ষতি হত না। এখানেই ১৮৯৯-এ প্রকাশিত পিরানদেলোর প্রবন্ধের 
[.'821016 0878169 [ লাৎসিয়োনে পারলাতা ] শিরোনামটি অর্থপূর্ণ হয়ে 
ওঠে । তার মতে নাটকের সংলাপ হুল 4155 4৯001020 9901:212, 0126 
£১০6100 110 ০0৫05.”৬ যত ধরনের হভাববাদী সংলাপই হোক না কেন-_ 
ইবসেন, স্্রিগুবার্গ, হাউপ্টমাঁন থেকে বেকেট পর্বস্ত, সে সংলাপ লব ক্ষেত্রেই 
নাট্যকাবের সজ্ঞজান ও সতর্ক রচনা; আহরণ নয় । তাতে দৈনন্দিনতার একট। 
বিশ্বাস স্তর থাকে, যা শুনে মনে হয় ষে, হ্যা এরকম অবস্থায় এরকম একটি 
চরিত্র এ ধরনের কথাই বলে থাকে বটে” | ঘেমল ধরা যাক বাদল সবকাবের 


পপাগপাঘোড়া' নাটকে-_ 
শশী ॥ বাইবেটা কি অন্ধকার রে বাবা । চাঁদকি একেবারেই নেই 
আজ? 


কান্তিক ॥ (খেলতে খেলতে ) আছে । ছোট সাইজ । 

মেয়েটা ॥ ( ধেন আপন মনে ) আচ্ছা, সেদিন টাদট]। কি সাইজের ছিল ? 

শশী ॥ (বাইরের দিকে চেয়েই ) তাতে কি এসে যায়? 

মেয়েটা | না, ভাবছিলাম । এই বকম ছোটই ছিল বোধ হয়। নাকি 
বড়ে।? পূর্ণিমার বাত ছিল না কি সেটা? বড়ো গোল 
কবূপোর থালার মতো চাদ? 


৩৫৮ নাটমঞ্চ নাট্যক্ধপ 


পদ্য-বাগ্সিতাধ্মী সংলাপের উদ্বাহরণ হিসেবে আমরা বঘুপতির ( “বিসর্জন, 
দ্বিতীয় অন্ধ প্রথম দৃশ্ট ) সেই বিখ্যাত “পাপপুণ্য কিছু নাই। কেব৷ ভ্রাতা, 
কেবা/আত্মপর! কে বলিল হত্যাকাণ্ড পাপ! / এ জগৎ মহ হত্যা- 
শাল...” ইত্যাদি সংলাপটির উল্লেখ করতে পারি। কিন্তু তার পরেই 
জয়সিংহের যে-সংলাপ, সেটি বাগ্সিতাধর্মী নম্ব+ কাব্যধর্মা, তাতে হাদয়বেদনার 
সমৃদ্ধ উচ্ছ্বাসই যেন উৎসারিত হয়েছে । তা কিছু প্রমাণ বা প্রতিষ্ঠা করতে 
চায় না রঘুপতির মতো, কোনো প্ররোচনা বা উদ্দীপনা সৃষ্টি করতে চায় না। 
বলা বাহুল্য প্রাচীন গ্রিক ট্র্যাজেডিতে বা শেক্সপিয়ারের নাটকে কাব্যিক 

ংলাপ চূড়ান্ত মহিমা লাভ করেছে । ছিজেন্দ্রলালের তথাকথিত কাব্যিকতার 

সঙ্গে শেকৃনপিরীয় সংলাপের সার্থক্য শুধু শিল্পের খদ্ধিগত পার্থক্যে নয়। 
ছিজেন্দ্রলালের চাঁরত্রগুলির মুখে ওই আতিশঘ্যপূর্ণ উচ্ছৃসিত কাৰতা যেখানে 
বানানে। আর চাপানো মনে হয়ঃ সেখানে শেকৃমপিক্ষারের চবিত্রগ্তলি যেন 
কৰিতার উচ্চারণে তাদের মহিমময় ব্যক্তিত্বের সম্ভাবনাকেই উন্মোচিত করে। 
ক্লিয়োপেট্রার এই কথাগু/লকে কি কখনোই আমাদের কাব্যিকতাধমাঁ ৰা 
লাজানে। বলে মনে হয়?--- 
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পৃথিবীর নাট্যসাহিত্যে সংলাপ-রচনার নানাবিধ প্রকরণ তৈরি হয়েছে। 
এই সুত্রে একটি কথা বলে নেওয়া! যেতে পারে ষেঃ আগেকার নাটকে নাট্যকার 


নাট্যসংলাপের চরিত্র ও আবসার্ড নাট্যসংলাপ ৩৫৯ 


অনেক সময় নিজেই পরিচালক ছিলেন, কিংৰা! পরিচালক-অভিনেতাদের দলেরই 
একজন ছিলেন বলে; সংলাপের আগে, পরে বা মধ্যে খুব বিস্তৃত নাটানির্দেশ 
থাকত না । শেক্সপিয়ারে প্রবেশ-প্রস্থানের বাইরে অন্য নির্দেশ কদাচিৎ পাই, 
কিস্ত কখনও হ্যামলেট ছুরি নিষ্ষেঃ ক্লাউন ট্যাবর বাছ্ষস্ত্র নিয়ে প্রবেশ করছে 
(টুয়েল্ফথ নাইট ), আযাখিলিস তরোক্লাল খাপে ভরছে (ট্রয়লাস আযাও 
ক্রেসিভা ), জুলিয়েট ছুরিকা নামিয়ে বাখছে ইত্যাদি নির্দেশ আমাদের চমকে 
দেয়। ইবসেন ও তার পরে বান্নার্ড শ-তে অতি বিস্তৃত নাট্যনির্দেশ লক্ষ করি 
এই কারণে যে, তখন নাট্যকার আর মঞ্চের ঝ৷ অভিনয়-সম্প্রদায়ের সঙ্গে সব 
সময় সংশ্লিষ্ট নন, তার নাটক একাধিক মঞ্চে, এমন-কী একাধিক দেশে অভিনীত 
হতে পারে । ফলে নিজের আভিপ্রায় ও পরিকল্পনাটিকে তিনি যথাসম্ভব 
প্রাসঙ্গিক নির্দেশের আকারে কিছুটা বিস্তারিতভাবেই লিখে দিতে আ'বস্ধ 
করলেন। বিশেষ করে ম্বভাববাদী নাটকে নাট্যকারের 491117)5 অতিশয় 
ব্যাপক হয়ে উঠল। জানি না ব্যাপারট। সম্পূর্ণ ভালে! হয়েছে কি ন|। 
সম্ভবত হয়নি, কারণ অন্য দেশের বা অন্য কালের কোনো পরিচালক যখন 
নাটকটির মঞ্চরূপ দেবেন তখন নাট্যকাবের অতিনির্দেশ তার স্বাধীন ভাবনা ও 
কল্পনার পথ রুদ্ধ করতে পারে। 

যাই হোক, সংলাপের নান। প্রকরণের মধ্যে প্রথমে কতকগুলি রীতির কথা 
বলি। ম্বগতোক্তি ব 50111005 এই ধরনের একটি রীতি । যেখানে চবিত্ত 
মঞ্চে অবস্থিত আর কারও সঙ্গে কথ! বলছে না, দর্শকের সঙ্গেও না, কেবল 
নিজের মনের কথাকে বাইরে প্রকাশ করছে» 61011201176 91080-এবর ধরনে, 
নিজেকেই শোনাতে চায় সে কথাগুলি-__তখন তাকে ম্বগতোক্ির শরণ নিতে 
হয়। শেক্পপিয়ঠবের নাটকের ত্বগতোক্তি তো বিখ্যাত, বিশেষভাবে ম্মরণীয় 
ম্যাকবেথের “10280105, 20 00100010%79 ৪00 0000010" শীর্ষক 
ভ্বগতোক্তিটি (“ম্যাকবেথ” পঞ্চম অঙ্ক; পঞ্চম দৃশ্ঠ )? কিংবা হ্যামলেটের [০ 7৪, 
92 2৮০৮ ৮০7১০, (তৃতীয় অঙ্ক, প্রথম দৃশ্ঠ ) শ্বগতোক্তি | দ্বিতীয় অঙ্কের শেষ 
বা দ্বিতীয় দৃশ্তে হ্যামলেট যে স্বগতোক্তি করছে, তাতে রোসেনক্র্যান্ই্ন আর 
গিলডেনস্টার্ন বেবিয়ে যাওয়ার পরে হ্যামলেট বলে 45, 9০ 0০৫ 2০5 6০ 
৮০৩ | টব০্ [ 81 81016.--এবং এই একাকিত্বের পটভূমিকাতেই সে দীর্ঘ 
উনষাট পঙ.ক্তির এক স্বগতোক্তি করে। কিন্তু এই একা হওয়া বড় কথ নয়, 
মঞ্চে আরও লোক থাকলেও মে একা অনুভব করতে পারে, শ্বগতোদ্ধিন দরকার 


৬৬৪ _.. নীটমঞ্চ নাটাক়প 
বোধ করতে পারে । চেখফের পদ সোয়ান সং) নামে একাহ্কটিতে একজন 
প্রম্টার উপস্থিত থাকা সত্বেও বাতিল অভিনেতাটি অধিকাংশ সময় শ্বগতোক্তি 
করে। 
স্বগতোক্তির পাশাপাশি আর-একটি সংলাপ-বীতি হল “জনাস্তিকে” “একান্তে 
বা ৪910৩, যেখানে একজন অভিনেতা মঞ্চে অন্য অভিনেতাদের কান এড়িয়ে 
দর্শকদের সঙ্গে, বা অন্য একজন অভিনেতার সঙ্গে বাক্যালাপ করে। কথাগুলি 
অন্যদের জন্য নয়; এরই সঙ্গে সঙ্গে মনে পড়ে অভিনেতার সোজাক্জি দর্শক- 
সম্ভাষণ বা 01:90 ৪1255-এর রীতির কথাঃ যেখানে অভিনেত। সোজান্থজি 
ঘর্শকর্দের সঙ্গে কথা বলে । এটি কমেডিতে অনেক আগে থেকে ব্যবহৃত হয়েছে, 
আবার আধুনিক নাটকে “স্টেজ ম্যানেজার জাতীয় চরিত্রের সংযোজনে-_ঘেমন 
জ' আন্থই-এর “আন্তেগোনেতে- সাধারণ নাটকেও গৃহীত হচ্ছে। এর 
সবগুলিই নাটকের প্রচলিত সংলাপরীতির সঙ্গে এক ধরনের বিরোধ বা 
০0170856 তৈরি করে, তাতে নাটকীক্ষতা পুষ্ট হয়। বিষয়গত নাটকীয়তার 
পাশাপাশি এইসব প্রকরণগত নাটকীয়তাও নাটককে সাহায্য করে। 
কিন্ত সংলাপপরম্পরা রচনার সময়ও নাট্যকার কতকগুলি বিশেষ কৌশল 
অবলম্বন করেন। যখন পরপর আসে একটির পব একটি সংলাপ, ভিন্ন ভিন্ন 
চবিত্রের পর্যায়ক্রমিক কথাবার্তাঃ তখন একটা সংলাপের সঙ্গে আরেকট। সংলাপের 
সম্পর্ক কী দাড়ায়? প্রথম সম্পর্ক হল সংঘাত বা বিরোধের-_একজন যে-কথা 
বলছে অন্যজন সে-কথার প্রতিবাদ করছে, যেমন পঞ্চম অঙ্কের দ্বিতীয় দৃশ্তে 
ওথেলো৷ আর ডেসডেমোনার সংলাপ 
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এই বিরোধী সংলাপ যে সবদময় মুখোমুখি বিতগ্ড বা কলহ, ব৷ প্রত্যক্ষ 
ৰা্-প্রতিবাদ তা মোটেই নয়, এর নানা সুক্ষ রূপান্তর আছে। 
ধারাবাহিক সংলাপগুলির দ্বিতীয় সম্পর্ক হল স্তপীকরণ বা ০0170190107- 
এবপ। এখানে পরপর যে সংলাঁপগুলি আসছে তাতে একটি আগেরটিকে 
প্রতিবাদ করছে না, বরং সমর্থন করছে, বা তারও উপরে এক কাঠি এগিগ্সে 
যাবার চেষ্ট| করছে । যেমন স্বকুমার রায়ের “ঝালাপালা”-তে কেবলষটাদ যখন 
খেটুবাম ও ছুলিরাঁমকে বজ্রাহত বিম্ময়ে জিজ্ঞেস করছে__-“পিকী ! আপনারা 
কেবলটাদ ওন্তাদকে চেনেন না? খেঁটুরাম বলছে--“কোনো জন্মে নামও 
শুনিনি'--ছুলিরাম তাসখেলায় ছোট বঙের তালের ওপর বড় রঙের তাস 
চাপানোর মতে৷ সঙ্গে জুড়ে দিচ্ছে-_“চোদ্দপুরুষে কেউ চেনে না ”--। এই 
তপীকরণে কথার পিঠে কথা চাপানো হয়। ওই “বঝালাপালা'তেই জমিদার 
এক জায়গায় বলছে--ধূমকেতুটা এসে কী কাণ্ড করল? বড়, বৃষ্টি, 
ভূমিকম্প-_,, সঙ্গে সঙ্গে খেটুরাম তার সঙে জুড়ে দিচ্ছে-প্লেগ, ছু্তিক্ষ, 
বেবিবেবি'--এবং ছুলিরাম তারও উপবে জুড়ছে--“পানের পোকা | এলাহাবাদ 
এগঞ্াবশন !, £ 
আরেক ধরনের সংলাপ-শৃঙ্খল প্রধানত উত্তর-প্রত্যুত্তরমূলক, যা থেকে 
নাটকের পশ্চাদ্বর্তী নানা সংবাদ বেরিয়ে আসে | যেমন মধুকুদেনের “বুড় 
সাঁলিকের ঘাড়ে রে?” থেকে এই অংশে 
পুঁটি। ও ফতি, তুই এখন বলিস কি ভাই? 
ফতেমা | কি বলবো? 
পুটি। আরকি বলবি? সোনার খাবি, সোনার পরৰিঃ না এখানে 
বাদী হয়ে থাকবি? 
ফতে। তা ভাই ধার যেমন নসিব। তুই মোকে জওয়ান খসম ছেড়ে 
একট। বুড়র কাছে ঘাতি বলিস, তা সে বুড় মলি ভাই আমার 
কি হবে? 
পুঁটি । আঃ। ও সব কপালের কথা, ওসব কথা ভাবতে গেলে কি 
কাজ চলে ?". 
নাটকের বা দৃশ্ের প্রথমদিকে সাধারণত এ ধরনের প্রসশ্্রোতরমূলক সংলাপ 
দিয়েই গ্আবস্ত কর! হয়। গৌণ চরিত্রেবা এ ধরনের প্রশ্থোতরের মধ্য দিয়ে 
নাটকের নেপথ্যে অনেক খবর দেয়, কোনো একটি £3£0070808) 9০21287এ | 


৩২ নাটমঞ্চ নাটারূপ 


আরেক-ধরনের সংলাপ সাজানোর কৌশলের নাম দিতে পাবি খণ্ডীকরণ 
বা ৮9730801003 | যেখানে একটি চরিজ্র তার বক্তব্য একবারে বলে দিচ্ছে না, 
বরং অন্যদের প্রশ্ের উত্তরে, থেমে; অন্যদের আরও প্রশ্ন উপভোগ করে, নিজের 
ইচ্ছামতো সময় নিয়ে, কথাটিকে বলছে । এ হল শ্ষেচ্ছাপ্রণোদিত খণ্ডতীকরণ। 
আবার অন্যারোপিত খণ্ডীকরণও আছে, যেখানে অন্তরাই কথাটিকে শেষ করতে 
দিচ্ছে না। যেমন দ্বিজেন্্লালের “চন্্রগুপ্ত-র চতুর্থ অঙ্ক দ্বিতীয় দৃশ্তে চন্্রকেতু 
আর চন্দ্রগুপ্তের সংলাপে 

চন্দ্রকেতু । প্রিয়্বব-- 

চন্দ্রগুপ্ত । শুস্তে চাই না। মন্ত্রীকে ভাক। 

চন্দ্রকেতু । শোন বন্ধু! বিশেষ 

চন্দ্র | শুস্তে চাইনা । আমি এই মুহূর্তে তার কৈফিয়ৎ চাই । 

চন্দ্রকেতু । তিনি বললেন__ 

চন্দ্রগুঞ্ড । তিনি যা বলবেন নিজে এসে বলবেন ৮" ইত্যাদি 

এই ধরনের সংলাপ-শৃঙ্খলের প্রকণণ কোনোটাই একটানা ব্যবহার করা 
যায় না, একে অন্যের সঙ্গে মিশে থাকে, তাতেই নাট্যসংলাপের বহুবিধ 
বৈচিত্রোর তি হয়। আমরা আলাপন-কৌশল বা 501%67:9960119] 
50959£5-র ধরনের দিক থেকে এই চাবটি প্রধান ভাগ করেছি ধারাবাহিক 
সংলাপের, নিশ্চয়ই আরও অনেক গৌণ ভাগ করা৷ যায়। কিন্তু কোনো একটি 
নাটকের সংলণপ পরপর তঙ্ুধাবন করলে এই চারটি ধরনের পুনরাবৃত্তিই 
ব্লভাবে চোখে পড়ে । 


এবিক বেন্টুলি প্রচলিত নাটকের চরিত্রের আলোচনায় বলেছেন ঘষে, 
তারা প্রত্যেকেই মোটামুটিভাবে বাচাল যদি বা নাও হয়, স্থবন্ত। হবেই--- 
£010619115 51068101706, 016 01917091095 10900) 0101 101 010901017 
(811675৮,৯  পরব্র্তীকালে বিশেষত পঞ্চাশের বছরগুলির পরবর্তাকালে 
ইয়োরোপে যে “আযবসার্ড' নাটকের আবির্ভাব ঘটল, তাতে ওই 0:0201210 
€91765-দের জায়গায় একটি-ছুটি এমন চিত্র দেখা দিতে শুরু করল যাদের 
ভাষা-ব্যবহার অনর্গল নয়, বরং ভাষা! নামক অস্ত্রটি ষেন তাদের হাতে খুব 
অভ্যন্ত বইল না আর, কিংৰা যেন এই অন্ত্রটি কেড়ে নেওয়া হল তাদের কাছ 


নাট্যসংলাপের চরিআ ও জ্যাবলার্ড নাট্যসংলাপ ৩৬৩ 


থেকে। এমন নয় ষে, আবসার্ড নাটকে অনর্গল বক্ত। চরিত্র নেই, ইয়োনেন্বোর 
পদ লেসন' নাটকের শিক্ষকমশাই-ই এ ধরনের একজন বক্তা । কিন্তু তার কথা৷ 
কিছুক্ষণ অন্থুসরণ করার পরই আমর! বুঝতে পারি, ভাষার যে-একটা স্থবোধ্য 
লজিক আজে, ঘার সাহায্যে একজন আরেকজনকে মনের কথ। বুঝিয়ে দ্ধেয, 
তা-ই যেন কে নষ্ট করে দিয়েছে । এদের ভাষায় তৈরি হয়েছে অন্যতর কোনো 
লজিক । শব্দের প্রাথমিক প্রতীকধর্ম ধ্বংস করে দিয়েছে কেউ, অনেক সমক্স 
বর্ণ জুড়ে অর্থপূর্ণ শব্ধ তৈরিও হচ্ছে না সংলাপে । 

একথা ঠিক যে, ব্বভাববাদী সংলাপেই বাগ্মিতাকে বর্জন করা হয়েছিল। 
নাটক যখন রাজামহাবাঁজাদের ছেড়ে সাধারণ লোকের টদনন্দিন জীবনে এসে 
পড়ল, তখন লক্ষ করা হল যে সাধারণ মাস্কুষ অত কথায় কথায় বক্তৃতা দেয় 
না। তাদের কথাবার্তা কাটা-কাটা, সংক্ষিপ্ত, কিছুটা! অসংলগ্র ও অসম্পূর্ণঃ 
এবং তার মধ্যে উচ্চাঙ্গের শি্পপ্রকর্ষ প্রায়ই অন্থপন্থিত। নাটকে তার 
উপস্থাপনার মধ্যেও অবশ্যই সম্পাদনা ও সজ্ঞান রচন] প্রায় সব জায়গাতেই 
থাকে-__একথা বলেছি আমরা । তাতে ম্বাভাবিকতার একটি “ভাগ তৈরি 
হয়ে যায়। অন্যদিকে আঁবসার্ড নাটকে সংলাপ প্রবল বা! অনিবার্ধ নাটকীয়তা 
তৈরিতে ব্যবহৃত হয় না, ম্বভাববাদী নাটকে যেমন হম্ম। বরং বেন্টুলি 
দেখান, “ওয়েটিং ফর গোদে।” জাতীয় নাটকের চবিত্রগুলি-**51] €০ 1001 
(17006, 09115 60৫ (911517055996৮%১১০ এসব নাটকে কথাবার্তার মানে ক্রমশ 
জটিল হয়ে উঠছে--কে কী বলছে তাই বোঝা যাচ্ছে না। ছু'জন সুস্থ 
স্বাভাবিক মানুষ পরস্পরের সঙ্গে কথা বলছে, একজন আরেক জনকে তার মনের 
কথ! জানাচ্ছে-_-এতে ছূর্বোধ্যতার কী থাকতে পারে লেইটেই আমাদের কাছে' 
অবোধ্য থেকে যায় । 

আমরা বুঝি ভাষ! হল “কমিউনিকেশন'-এর অন্যতম উপায়, আমরা ভাৰনা- 
চিন্তা আরেকজনের কাছে পৌছে দিতে হলে ভাষাই আমার কাছে সবচেয়ে 
সহজ ও সুলভ বাহন। তাব বদলে ওই সব নাটকে দেখা যাচ্ছে, চবিত্রবা এমন 
ভাবে কথা বলছে ষেন তার৷ ওই মনের ভাব জানোনোর জন্য মোটেই ব্যস্ত নয়, 
ষেন তাবা জন্ত লোকটির কথা শুনতেও এতট] আগ্রহী নয়, পরস্পরকে সম্মুখে 
রেখে, কিন্ত পরস্পরের সঙজে প্রায় সামস্তরালভাবৰে তারা কথ! বলে যাচ্ছে। 
আধুনিক নাট্যতত্বের পরিভাষায় “ভায়ালগ' নামে ব্যাপারট। উঠে গিয়ে “ডুয়োলগ' 
নামে বিশেষ এক ধরনের সংলাপ এসে নাটকে জা কিয়ে বনছে। 


৬৪ নামক নাট্যপ 


দ্বিতীয়ত, নাটকে কথাবার্তার বদলে অর্থহীন ধ্বনি এবং নৈঃশব্দোর ব্যবহাক্গও 
বেশি হচ্ছে । আযাবসার্ড ৰা ওই ধরনের নাটকের “বোবা ব! প্রায়ৰোবা” চরিত্র 
বেশ দেখা যাচ্ছে এখানে-ওখানে, থে ব্যাপারটা আগেকার বা অন্ত ধরনের নাটকে 
ভাবাই যায় না। নাটকের চরিত্র মানেই ছিল কথা-বল] চরিভ্র। এখন কেউ 
প্রথম থেকেই বোবা, প্রায় আগাগোড়াই ৰোবাঃ কিংবা হঠাৎ আকন্বিকভাৰে 
ছু” চাঁবটে কথা বলছে, “ওয়েটিং ফর গোদে।” নাটকে লাকি যেমন / কেউ “বক্তার 
চরিত্রে এসে অর্থহীন ধ্বনগুচ্ছ উচ্চারণ করছে--ইয়োনেক্কো-র “ভ্য চেয়ার্স, 
নাটকের “ওরেটর” যেমন বলছে 1/07007, 1001, 0606, 300, 00-*, 
ইত্যাদি; কেউ নিজে কোনো কথ] না বলে অন্তের কথাব প্রায় হুবহু পুনরাবৃত্তি 
করছে, ইয়োনেস্কো-ব “ক্ নিউ টেনান্ট” নাটকের দ্বিতীক্ম ফারনিচার বাহকটি 
যেমন ; কেউ টেলিগ্রামের মতো অতিশয় সংক্ষেপে কথাবার্তা সারছে। এদিকে 
বেকেট-এর মতে। নাট্যকার মিউজিক হল বা সার্কাসের বাইবে, স্টেজের নাটকের 
জন্যে সংলাপহীন নাটক বা “মাইম” লেখার কথ! ভাবছেন--এ তে। এরই লঙ্জে 
সম্পকিত। বেকেট এবং ইয়োনেস্কো-ই দুজন ৰড়ে৷ নাট্যকার ধাদের নাটকে 
ভাষার এরকম হেনন্ত। করা হয়েছে দেখতে পাই। এই লক্ষণ গুলিষে মূল 
ঘটনাটির দিকে ইঙ্গিত করে ত৷ হুল এই ষেঃ ভাব জিনিসটাকে যেন এরা আঞ্ক 
তেমন বিশ্বাস করছেন না। ফলে নাটকে তার ভূমিক। এরা নানাভাবে লংকীর্ণ 
করে আনছেন, শেষ পর্ধস্ত ভাষাহীন নাটক লেখার কথাও ভেৰেছেন বেকেট--. 
ভার ছ+টি “৫১০০ *5160006 50:05 আছে। 


৫. 


এখন আমরা ওই আবসার্ড জাতীয় নাটকে ভাষার যে অবমূল্যায়ন ঘটেছে 
তার লক্ষণগ্ুলিকে একটু আলাদ] করে চিনে নিতে পাবি । মনে বাখতে হবে, 
মাহিত্য যে অর্থে ভাষার শিল্প নাটক সে অর্থে কেবল ভাষার শিল্প নয়। 
সংলাপ নাটকের অনেকগুলি উপকরণের একটি অংশ মাত্র । ধতই জরু'র হোক 
ংলাপ, ত| নাটকের সর্ধন্ব নয়। তাতে মঞ্চপজ্জা ও মঞ্চের উপকরণ আছে, 
পাত্র-পাত্রীর আভিনয়-চলাফেরা-কূপকর্ম-পোশাক-আশাক আছে। আলো বা! 
সংগীতের অন্ত এক ধরনের ভাষা! আছে-_সেগুলি নাটকেরই অজ । আর শ্রাব্য 
শু দৃশ্য শিল্পের মধ্য ভাষার ভূমিকায় আপেক্ষিক তফাত সম্বন্ধে ধাদের স্পষ্ট 
ধারণ। নেই, তারা কোনে ফুটবল খেলায় রেডিক্মো বং টেলিভিশনের 
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ধারাবিবন্ধণী পাশাপাশি লক্ষ করলেই তার গুরুত্ব উপলব্ধি করতে পারবেন। 
বেডিয়োতে শুধু কথ! দিয়ে পুরো! ঘটনার ছবি, নাটকীয়তা, উত্তেজন। ইত্যাদি 
ফুটিয়ে তূলতে হচ্ছে । আর টে।লভিশনে অনেকটাই দর্শক দেখে বুঝে নিচ্ছে 
মাঝে মাঝে ছুটো-একটা মন্তব্যে ভাষ্তকার জিনিসটা] ধরিয়ে দিচ্ছেন মাত্র । 
সুতরাং নাটকে ভাষার ভূমিকা আপেক্ষিকভাবে সাহিত্যে তার ভূমিকার চেয়ে 
গৌণ। তা সত্বেও নাট্যকার যখন নাটক লেখেন তখন ভাষা ছাড়া তার আর 
কোনো অক্ত্র নেই, ভাষাতেই লিখতে হয় তাকে । যতক্ষণ ন। অভিনয় হচ্ছে 
ততক্ষণ নাটক ভাষাশিল্প মাত্র । বেকেট যেমন বলেছেন, “শব্দ, শব্দ ছাড়া 
আমার হাতে আর কিছুই নেই ।* এ বড়ো আশ্চর্ধ ষে, একদিকে তারা শব্দকে 
বা ভাষাকে গ্রহণ করেছেন অস্ত্র বা উপায় হিসেবে, ত।দের নিজেদের কথা অন্যদের 
কাছে পৌছে দেবার বাহন হিসেবে, অন্তদিকে তাদের রচনার শব্দ বা ভাষা থেকে 
কেড়ে নিচ্ছেন অর্থ, ম্বচ্ছতা, প্রকাশ । এই যে আপাত-বিরোধ ভাষার মধ্য 
দিয়ে ভাষার বার্থতা৷ বা দুর্বলতা বা অন্তঃসারশূন্যতা দেখানো--তা আধুনিক 
নাটকের সংলাপের একট। বড়ে। বৈশিষ্ট্য । 
ংলাপে ভাষার মূল্যহ্াসের ওই লক্ষণগুলিকে আমরা আবেকবার বিচার 
কবি। 
ক. সংলাপ আছে, কিন্ত কিছুই বল! হচ্ছে নাঃ কিংবা ষ! বলা হচ্ছে তাতে 
নতুন কিছুই নেই-_চারত্রগুলর কাছে তা বন্তাপচা খবর মাত্র। হয়তো 
দর্শকের ত৷ জান। দরকার পটভূমিক। হিসেবে, চরিত্রগুলির সঙ্গে পরিচিত 
হওয়ার জন্যে । কিন্তু তারা নিজেরা এই সংলাপ বলে নিজেদের ব৷ নাটককে 
এগিয়ে নিয়ে যাচ্ছে না । 
ঞীমতী শ্মিথ : এখন ন্টা। আমবা সুপ খেক্ষেছ। ফিশ আ্যাণ্ড চিপ,স 
আর ইংলিশ শ্তাাল।ড দিয়ে ।ভনার সেরেছি। বাচ্চার! 
ইংলগ্ডের জল খেয়েছে । বাতের খাওয়াটা আমাদের মন্দ 
হয়নি । তার কারণ আমরা লগ্ুনের শহরতণপির বাসিন্দা, 
আর আমাদের পদবী ম্মিথ তো | 
প্রযুক্ত ন্রিথ : [খবরের কাগজ পড়তে পড়তে জিভে | বরক্তিক্থচক আওয়াজ 
করেন ] 
শ্রীমতী শ্মিথ: চবিতে যে আলু ভাজ হয়েছিল তা খেতে বেশ চমৎকার। 
স্টালাডের তেল টকে যায়নি । রাস্তার ওপারের মুদির 
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দোকানের তেলটার চেয়ে মোড়ের মুদ্দির দ্বোৌকানের তেলটা 
আরেকটু ভালে! । বাস্তার শেষের মুদ্দির দোকানের তেলটার 
চেয়েও ভালো । তবে তেল খারাপ হলে ওদের সেটা 
বলতে যাওয়া আমি পছন্দ করি না। 
শ্রযুক্ত শ্মিথ : [ খববের কাগজ পড়তে পড়তে অনুরূপ আওয়াজ ] 
শ্রীমতী দ্রিথ : যাই বলে1ঃ মোড়ের দোকানের তেলটাই সবচেয়ে ভালো । 
শ্রীযুক্ত ম্মিথ : [অনুরূপ আচরণ ও আওয়াজ ] 
[ প্রথম দৃশ্ত, ইয়ে জন ইয়োনেক্কোঃ গ্যি বল্ভ প্রিমা ভনা” ] 
ইয়োনেক্কোর সংলাপের একটা বিশেষ লক্ষণ হচ্ছে তাতে 17091716153 
বা হাম্তকর অতি তুচ্ছ তথ্যের ব্যবহার। প্রচলিত অর্থের নাটকীয়” সংলাপ 
হিসেবে এ কিছুই না, কারণ সংলাপ শ্রীমতী শ্মিথ সম্বন্ধে প্রায় কিছুই বলছে 
না। কিন্তু এ সংলাপে ঘা বলা হচ্ছে না সেটাই আসল, ঘা এড়িয়ে ঘাওয়। 
হচ্ছে সেটার জন্যেই আমাদের কান খাড়া করে রাখার দরকার হয় । এ 
সংলাপ যেন বুঝিয়ে দেয়, মানুষের ভাষ। যেমন প্রকাশ করে, মানুষের ভাষ। 
তেমনই গোপনতা। তৈরি করতে পারে । এই গোপন করার মধ্যে থেকে আবার 
একট। অর্থ বেরিয়ে আসে, আভাসে, অন্গমানে, ব্যঞুনায়--সেটাই এখনকার 
নাটাকারের লক্ষ্য । 
নাটকের সংলাপ একসময় ছিল ড্রামাঁটিক বা নাটকীয় । ক্লামিকাল বা 
বোম্যানটিক ট্রাজেডিতে, মেলোড়ামীয়, কমেডি অব মানার্স-এ, কাব্যনাট্যে 
_-সাঁজিয়ে-গুছিয়ে অতিরঞ্তিত করে সংলাপ তৈরি করা হত বা হয়। তা 
চরিত্র ও ঘটনার ভিতরট|কে সোজাস্ছজি আলোকিত করে, তার নিহিত 
ন্ঘকে প্রত্যক্ষভাবে বাইরে এনে নাটকীক় মুহূর্তকে তীব্রতা ও শক্তি দেয়। 
পরে গত শতাব্দীর শেষভাগে ন্যাচারালিজংম বা ত্বভাববাদের অত্যুদয়ে 
ম্বাভাবিক' বা ন্যাচারালিস্টিক সংলাপের যুগ এল । তখন সাজানো ব৷ 
বানানো, খানিকটা কৃত্রিম সংলাপের চেয়ে ম্বাভাবিক কথ্য সংলাপকে 
গ্রহণ করা হল। যেধরনের কথাবার্তা আমরা রোজ ঘরোয়াভাবে বলে 
থাকি মূলত তারই উপর ভিত্তি করে তৈরি হল ন্যাচারালিস্টিক সংলাপ-_যার 
প্রবাস আছে ইবসেন, বার্নার্ড শ-এ, কিন্তু পরিণতি নেই, তা হয়তো! আছে 
চেকফে । নাটকের ঘটন৷ ও পাত্রপাক্রী চেনা জগতের হলেই যে সংলাপও 
চেনা বীতির হবে বা স্বাভাবিক কথ্যভাষার হবে এমন প্রত্যাশ! করা ঠিক 
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নয়। কারণ স্টর্ম উপ্ট, ড্রাংক বা “ৰঞ্ধাবাত্যা' রীতির জার্শান নাট্যকার 
শিলার-এর “প্রেম ও ষড়যন্ত্র নামক নাটকটিতে পাত্রপাত্রীরা মধাবিত্ত 
শ্রেণীর হলেও তাদের কথাবার্তা মারাত্মক রকমের আলঙ্কারিক ও আতিশয্য- 
পূর্ণ । অনেকট। “নীলদর্পণ'-এর ভক্রলোক চবিত্রদের সংলাপের মতো । 
এমন কী ন্যাচারালিস্ট নাটকের সংলাঁপও অনেক সমম্ম এরকম অস্বাভাবিক 
হয়। এমিল জোলার যে “তেরেসে বাক্যা” নাটকটি দিয়ে নাটকে 
ক্বতাববাদের হ্ত্রপাতঃ তারও সংলাপ ছিল বেশ আতিশয্যহুষ্ট এবং 
বন্তৃতাধর্মী । 
(বেকেট-এর “ওয়েটিং ফর গোদে।” থেকে যে “আ্যান্টি প্লের যুগ শুরু হুল, 
তার সংলাপও হয়ে উঠল “আ্যান্টি ভায়লগ' | আমরা দেখছিঃ উপবে শ্রীমতী 
শ্মিথের সংলাপও নেহাৎ সময় কাটানোর জন্তে কথ। বলা। 
থ. সংলাপ উত্তভট ও পরম্পর বিরোধী এবং খেই সঙ্গে নিরর্থক তথ্য জানানো 
হুচ্ছেঃ অর্থহীন শব্দও ব্যবহার করা৷ হচ্ছে । এখানেই আধু।নক সংলাপের 
ব্যাৰেল চরিত্র সবচেয়ে স্পষ্ট হয়ে উঠছে । ট। এয়ার অফ ব্যাবেল-এর ঘটনার 
পর ইহুদির৷ আর কেউ কারে! কথ। বুঝতে পরত না, প্রত্যেকে ইয়েহোবার 
অভিশাপে ভিন্ন ভিন্ন ভষার কথ! বলতে শুরু করল-_ওল্ভ টেস্টামেণ্টের 
এই অনুজ স্মরণ করে লু বক্রদের নামে এক সমালোচক পঞ্চ।শ ও ষাটের 
দশকের ফরাসি থিয়েটারকে বলেছেন, “লে তিয়েত্রু গ্য বাখেল”। এই 
থিয়েটারে চরিত্ররা নিজেরাই নিজেদের কথা বুঝতে পারে না, বা বোঝাতে 
চাঁয় ন। পরস্পরকে । তেমনই দর্শকের কাছেও বক্তবা স্পষ্ট চেনা চেহারায় 
পৌছে দেবার দায্িত্ব নাট)কার নেন না। ইয়োনেস্কোর শ্যালিউটেশন্স' 
নাটক থেকে উদাহরণ দ্িই। প্রথম ও দ্বতীম্ম ভদ্রলোকের সাধারণ 
ভদ্রতাস্থচক “কেমন আছেন'-এব জবাবে তৃতীয় ভদ্রলোক বলছেন : 
370. 20012100917 : 
(32001 0,77০, 8.00109502170155 91615161091155 85০10101- 
০21155:850:019101091155 96125211055155 ৮9191911915, 
025591110891155 09::01706011091155 01525001091155 ০8501915021 
০81155 ০811105£1051155 ০81015911518155  ০2001162101917]1% 
ইত্যাদি । 
এ শেন্সিভান-এর পয বাইভ্যাল্স” নাটকের শ্রীমতী ম্যালাপ্রপ-এবর ব্যবন্ৃত 


৫৬৮ নাটষঞ্চ নাটাকশ 


ম্যালাপ্রপিজ.ম' নয়, ভূল শব্দটির ভূল অর্থে প্রয়োগ নগ্ন ॥ এগুলি নাট্যকার 
চেতন ভাবেই তৃতীয় ভদ্রলোকের মুখে বলিয়েছেন। চরিআটি নিজের বিদ্ডে 
জাহির করে সকলকে তাক লাগিক্মে দেবার চেষ্ট! করছে না। সে খুব নিষ্ঠার 
সঙ্গে কথাগুলি আউড়ে যাচ্ছে, কিছু একট বলার ইচ্ছে নিয়ে। কিন্ত শব্ধ 
জোগাড়ে সে যেমন পটু, শব্দ শাসনে তার তত দক্ষতা নেই । উত্তরের 
অসাধারণ যান্ত্রিকতা তার এই শব্দ প্রপাঁতের মধ্য থেকে বেরিয়ে আসছে 
সন্দেহ নেই। 
নিরর্থক তথ্য জানানো হচ্ছে এমন হেয়ালি জাতীয় সংলাপের 
উদ্দাহরণও বহুবার পাই। 
এখানে ইয়োনেক্কোর জ্যাক অব দ্য সাবমিশন' নাটকে জ্যাক এক 
জায়গায় বলছে, “ঘখন আমার জন্ম হল তখন আমার প্রায় চোদ বছর 
বয্েস। তাই ধ্যাপারট1 কী ঘটছে আমি অনেকের চেয়েই বেশ সহজে বুঝে 
ফেলতে পারভুম ।” আবেক জায়গায় : 
বুবার্ট ২॥ ওটা কী, তোমার মাথায়? 
জ্যাক ॥ বলো। তো। কী? এটা এক ধরনের বেড়ালছানা । 
ভোর বেলায় ওট| মাথায় পরেছি । 
বুবার্ট ২॥ এট। কি বলাসভবন? 
জ্যাক ॥ সারাদিন এট। আমি মাথায় রাখি | খাবার টেবিল, ঠৈঠক- 
খানায়, কোথাও এটাকে নামাই নে। লোককে দিয়েই দিই 
কখনে। । 
ববার্ট ২॥ এট।কিব্যাস্র? নাকি বৃশ্চিক? 
জ্যাক ॥ এট? থাবা দিয়ে মারে, কিন্তু মাটি চষতে পাবে। 
বব্র্ট ৯ ॥ নাকি এটা ব্জবাণ ? 
[ ভাৰাছবাদ - 
গ. সংলাপে কোনে। চরিত্র নিজের কথ! প্রায় কিছুই বলছে নাঃ অন্য 
একজনের কথ:র প্র/তধ্ৰনি কবে ধাচ্ছে প্রায় অবিকল ভাবে কিংবা দুজন 
প্রায় একই কথা বলছে। 
ইয়ে|নেস্কোরই “দ্য নিউ টেনান্ট” নাটকের শেষ দিকে ফানিচার বাহকরা 
ছু জনে প্রায় একই কথার পুনরাবৃত্তি করছে । প্রথম জন “অ। হা বলছে 
তে। দ্বিতীয্ জনও তাই বলে উঠছে “আ৷ হাঃ একজন বলছে “আ ইয়েস” 
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তো! অন্যজনও বলছে “আ। ইয়েস' । এট1 বেশিক্ষণ চলছে নাঃ কিন্ত এব 
মধ্য দিয়ে ছুজনের ব্যক্তিগত ম্বাতন্ত্য নষ্ট করে এক ধরনের সীমাবদ্ধ কোবাস 
তৈবি কর! হচ্ছে । 


ঘ. সংলাপে টেলিগ্রামেব বাক্যের ধরনে বাক্যের €দধ্য ছোটে! কর! হুচ্ছে। 


বেকেট-এর “ওয়েটিং ফর গোদেো” নাটকেই ব্লাদিমির ও এক্ত্রা-র 
হলাপে এব অজন্ব উদাহরণ আছে । তেমনই আছে তার “এগুগেম'-এ | 
ইয়োনেক্কো-র “স্তালিউটেশনস” নাটকটিও এদ্দিক থেকে খুব উল্লেখযোগ্য । 
মাঞ্কিনি নাট্যকার এভোয়ার্ড অলবি-র গগ্য শ্তাগুবকৃস” নামে ছোট্র নাটকটিতে 
“মমি' চরিজ্রটি ছাড়া বাকি তিনজনেই (ভ্যাভি, গ্র্যাম্পা এবং যুবক ) খুব 
অল্প কথা বলেছে, যদিও ছু-এক জায়গায় গ্র্যাম্পার সংলাপ ছ-সাতটি 
বাক্যেও পৌছেছে । ইয়োনেস্কোরই “ইমপ্রভাইজেশান'-এ বার্তোলোমিউ 
নামধারী চরিত্ররা অনেক জাস্গায় অসম্পূর্ণ এবং সংক্ষিপ্ত বাক্যে কথা বলছে : 


বার্তো ৩ ৫ [ ইয়োনেস্কোকে ] বড্ড চুপচাপ ঘষে? 


ইয়ে £ আমি--আমি--'আমি--'যাতে আপনার।**" 
বার্তো ২ : চুপ! 

বার্তো ৩ : কিছু বলুন না। 

বার্তো ১৩ ২: বলুন""" 

বার্তো ৩ : চুপ! 

ইয়ে। £ আমি'**আমি**" 

বার্তো ২ : আমাদের কথ মানছেন তো? 


ইয়োনেস্বো-র “্ বল্ড প্রিষা ডনা'তে আবে। মজার জিনিস ঘটছে, সেখানে 
একটি বাক্যকে ছুটি চরিত্র টুকরো করে : বলছে, কখনো একটি শবকেও 
ছুভাগে ভেঙে বলছে তাবা : 

1]. 50016 2 105 ! 

715. 1৬1216112 5006 ! 

1৮1, 1৮010120 2 6086 1 

2015, 50100 2 ৪.5 ! 

1401. 91721015105 1 

14075. 11950: 01 

না. না”-৪ 


৭ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


1৮1. 171810172৬০] 
1৮]. 91010) 2 [25 ! 


ঙ. অর্থহীন ধ্বনির প্যাটার্ন ; সংলাপ শব্দার্থময় প্রণালীবদ্ধ ভাষ! থেকে 
সরে আলছে। 


ইয়োনেক্কোরই পি চেয়ার্স নাটকের “ওরেটর' বা বক্তার সংলাপের 
উল্লেখ এর আগে করেছি। তাছাড়া এ গ্ বল্ভ প্রিমা ভনা' থেকে এ 
ধরনের সংলাপ বেশ খানিকট। তোলা যায়--আমরা কেবল নমুন। দিচ্ছি : 
1.3. ১1010) 2 4৯০ 2515 05 0১ 2, 05 1, 0, 0, 2, ০১ 1, ০0, 0, 11] 
৬.1, 12100 23505 05 2টি £? 1 2] 05 05 15 5505 ৮, আ) 21] 


চ. নৈঃশব্দের আংশিক বাবহার : অনেক চরিত্র অনেকক্ষণ ধরে কথা 
বলছে না? কর্দাচিৎ মুখ খুলছে। 


বেকেট-এর “ওয়েটিং ফর গোদ্দো'র লাকি চারভ্রটির কথা সকলের আগে 
মনে আসে । ইয়োনেস্কো-র “জ্যাক অব গ্ভ সাবমিশন”-এর '্যাক'কেও মনে 
পড়ে। প্রাচীন পিরানদেলে-র একটি একাক্কেও ছুটি চরিত্রের একটিই শুধু 
কথা বলছে? আরেকটি চুপচাপ বসে আছে-_তাও এ প্রসঙ্গে ম্মরণীয়। কিন্ত 
সেখানে ব্যাপারট। নাটকীয় কৌশল মাত্র, এখানে এই কায়দাগুলি ভাষা 
সম্বন্ধে নাট্কারদের একট] বিশেষ মনোভঙ্গি থেকে জাত। 


ছ. নৈঃশব্ের সর্বাজীণ ব্যবহার, মাইম বচন । 


বেকেট-এর ছুটি 4১০৮ ৮৮1010এ ত০৭-এব উল্লেখ আমবা আগেই 
করেছি । এগুলিতেই বিশুদ্ধ অভিনয় ও দর্শকের দর্শনের উপর নির্ভর করা 
হচ্ছে, কথাকে মঞ্চের বাইরে নির্বাসন দেওয়া হচ্ছে । 


আমবা। এমন বলি না যে, কথার ক্রমিক অবমূল্যায়ন প্রতি ক্ষেত্রেই খুব 
ভেবেচিত্তে করা হয়েছে, কিংবা আধুনিক নাট্যকারেরা এইভাবে ধাপে ধাপে 
কথার অতীত কৌশলগুলিতে চলে ঘাৰেন। নাটকে কথার ব্যবহার কোনে 
দিনই বন্ধ হবে না, এবং অধিকাংশ নাট্যকার সংলাপকে ভাব-বিনিময় বা 
কমিউনিকেশানের জন্যেই ব্যবহার করবেন। কথা সেখানে প্রকাশ করবে, 
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গোপন করবে নাঃ বা! বিভ্রান্ত করবে না শ্রোতাকে । কিন্তু আবসার্ড নাটকে-_ 
বেকেট, ইয়োনেস্কো; আদ্বামভ প্রভৃতির নাটকে বিশেষ করে-_ভাবার প্রাতি এই 
যে আংশিক বিশ্বাসহীনতা- এর মূল আছে পৃথিবীর যুদ্ধোত্বর সংকটে 
ইয়োরোপের মূল্যবোধের ধবংসে । জর্জ অরওয়েল-এর রূপকটি এইখানেই বিশেষ 
সমাজব্যবস্থার প্রতি অন্ধ আক্রমণের দৃষ্টান্ত ছাড়াও ইয়োরোপেরই সংস্কৃতির 
গভীর অস্থথের খবর দেয় | তার যে %0901১1999৪1:-সেই বিচিত্র ভাষার 
বাবহার চলে বহু অকমিউনিস্ট দেশেও । বাষ্ট্রনায়্কদের কুটনীতির ভাষা 
[0919621.-এর প্রকৃষ্ট উদাহরণ নয় তা কে বলবে? ফলে ভাষা যে 
কাচ, তা আর স্বচ্ছ নেই, তা আর উপায় নয়, তা হয়ে উঠেছে লক্ষ্য । পাত্র 
সম্বন্ধে লেখা বইটিতে শ্রীমতী আইবিস মারভক বলছেন» “০ ০৪: 730 
1:50 6815 19050986001 £9176650 25 9. [0041], 00 00101000101- 
080101, 105 0120510812005 1093 50109. ৬৬০ 912 11109 70901012 
])0 10: 2 1006 01102 10909199 0৮ 0৪ 100৬1 ডা10006 
1000101105 010০ 51995--274 007 0106 095 10252) 09 1000100 119 
০০১১ জানালার ওই কাঁচ ঝাপস]| হয়ে গেছে, এখন তার মধ্য দিয়ে ভিতর- 
বাহির দেখ! খুব মুশকিলের কাজ । কাচও নিজে বলছে, “আমাকেও লক্ষ 
করো” । কিন্তু সেস্পষ্ট নয়, সে কেবল যা বলে না সেইটেই সে বলে, যা 
লুকোয় সেইটে সে প্রকাশ করে। আর যখন ভাষাকে বিতাড়িত করা হচ্ছে 
মঞ্চ থেকে, তখন অভিব্যজির দায় গিয়ে পড়ছে নাটকের অন্যান্য অংশের উপর। 
সার নিজেও এই 07515 0618178098০ সম্বন্ধে আমাদের দৃষ্টি আকর্ষণ করছেন, 
তার 7/2592৫-তেঃ বলছেন, ৮7171185210 41%01090 0010 00611 
139.0065...] 2.0) £0 1000010550৫ 11)11765,132100155 010117085১২ 

একথা আমর দর্শনের দিক থেকে বিশ্বাস করি নাঃ যেমন আযবসার্ড নাটকের 
মূল্াবোধে বিশ্বাস করি না আমরা» কিন্তু ভাষার এই নিরর্থাীকরণকে মাহ্থষের 
ভাবনার ইতিহাসে নথিবদ্ধ কবে বাখতে হবে নিশ্চয়ই | 


'টাক। ও সৃত্রনির্দেশ 
১,140৬9009 10107 1705/810, 1960, 7%60/)) 2712 46207777786 ০7 
1212)77772571775, তত ০1] 7111 8 ৬2125, 0. 29]. 
২, ওই+ 5, 293 


১০, 
১১. 


১২, 


নাটমঞ্চ নাট্যবপ 
রভকরবী', জর. 'বিবীন্্-রচনাবলী', ( জন্মশতবাধিক সংস্করণ ), ষষ্ঠ খণ্ড, 


৬৮৫ পৃ. 

3270155, 10710 1970, 776 11601 2721765 বত ০: 
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একটি ভাষার সর্বমান্ত উপভাষ। ব| স্ট্যাপ্ডার্ড ডায়ালেক্ট দীর্ঘাদন ধরে গড়ে 
ওঠে। লিখিত সাহিত্য এই মান্য উপভাষ! গড়ে ওঠবার একটি বড় উপায়। 
লেখা পুথি অবলম্বন করে গায়েন নান! জায়গায় ঘুরে ঘুরে গান গায়, সে পুখির 
নকল হয়, লেখাটিতে সাহিত্যগুণ বা অন্য কোনে। আবেদন থাকলে তা নান। 
অঞ্চলের পাঠক বা শ্রোতাদের কাছে ছড়িয়ে যায়, ফলে তার ভাষাও আঞ্চলিকত৷ 
উত্তীর্ণ হয়ে একটি ব্যাপক সর্বজনগ্রাহ রূপ লাভ করে। ভাষার লিখিত রূপ 
প্রবর্তনের আগে এই প্রক্রিয়া আস্ত হয় না তা নয়, কিন্তু লিখিত হলে তা 
ত্বরান্বিত হয়। মৌখিক (০21) সাহিতো আঞঞ্চলিকতার ছাপ এইজন্য অনেক 
বেশি থকে। মৌথিক সাহিতা সাধারণভাবে বচগ্লিতার নিজের গোঠীর মধ্যে 
সীমাবদ্ধ থাকে, নেই ভাঁষা বা৷ উপভাষায় তা রচিত হয় যে ভাষা-উপভাষা 
অব্যবহিত প্রতিবেশের শ্রোতারা বুঝতে পারে। অর্থাৎ তাষার দিক থেকে 
মৌখিক সাহিত্য ততট। আত্মঘচেতন নয়, তাতে কবি বা লেখকের জন্মে 
প্রাপ্ত সহজ তাষাটিরই ব্যবহার ঘটে। কিন্তু লিখিত সাহিত্য আত্মচেতন, 
সেখানে নিজের সংকীর্ণ ভাষা বা উপভাষা-গোর্টার বাইরে পৌছোবার অভিগ্রায় 
কবি-লেখকদের থাকে, তাই তারা নিজের উপভাষাটিকে প্রত্যাহার করে সর্বজন- 
বোধ্য ও বহুল-গ্রচলিত অন্য কোনো উপভাষার মধ্যে আত্মপ্রকাশ করেন। 
আমাদের বাংল। লাহিত্যের মধ্যযুগে এমন ঘটনা বারবার ঘটতে দেখ! গেছে। 
চট্টগ্রামের কৰি সর্ধবঙ্গীয় কাব্যভাষায় কাবারচনা করেছেন, বরিশালের কবির 
রচনা বর্ধমানের কবির রচনা থেকে লিখিত ভাষায় কোনো বৃহৎ দুরত্ব তৈরি 
করেনি, তাদের মুখের ভাষার ব্যবধান যত বড়ই হোক। 

ুত্রাযন্ত্র এসে ভাষার স্ট্যাপ্তার্ডাইজেশনের কাজকে আরো ভ্রুতত। দিয়েছে। 
ছাপ! বই সহম্র লোকের হাতে, দেশের দুব দুর প্রত্যন্তে পৌছে যাবে তাদের 
সকলের মুখের ভাষা একরকম নয় । ফলে ছাপা বই আরে বাগ্রভাবে বেছে, 
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নেবে সেই উপভাষাঁটিকে যা সকলে মোটামুটি শ্বচ্ছন্দে বুঝতে পারে । লাধারণ- 
ভাবে রাজধানী, প্রধান বাণিজ্য-শহর ব1 সংস্কৃতি কেন্দ্রের যে ভাষা, নানা অঞ্চলের 
বহু উপভাষার মানুষের নানা কাজে এক জায়গায় মিলিত হওয়ার যে-ভাষা, 
তাই হয়ে ওঠে স্ট্যাপ্তার্ড। মুদ্রাষনত্রেরে আগেই তার অল্পবিস্তর মান্ততা তরি 
হয়ে যায়, কিন্তু মুদ্রাঘন্ত্র এসে তাকে স্থায়ী ও বদ্ধমূল করে দেয় । ফলে মুদ্রিত 
সাহিত্য সাধারণভাবে মান্য ভাষাতেই লিখিত হয়, উপভাষা তার বাহন হতে 
পারে না । যখন স্থানিক বা ব্যকিগত গর্ববোধ ও ভাষাপ্রেম থেকে উপভাষায় 
সাহিত্য-রচন। করাও হয়ঃ তার ক্ষেত্রে এই অস্থবিধাগুলির কথ। ভেবে নিতে হবে : 
এক, তা সমস্ত অঞ্চলের মানুষ বুঝতে পারৰে না, অনেক কথাই শ্রোতার কাছে 
নিরর্থক ঠেকবে। তুলসী লাহিড়ীর “ছুঃখীর ইমান” নাটকে রংপুরের চাষীর 
ভাষা যেমন সাধারণ বাঙালি দর্শকের বোধগমা হয়নি । ছুই, উপভাষার লিখিত 
রূপ থেকে অর্থোদ্ধারের অস্থবিধ। ছাড়াও তার কথ্যত্বভাঁৰ উদ্ধার করা কঠিন হয়ে 
পড়ে । যদি আমরা সেই উপভাষাটি না জানি তাহলে অন্তত নাটকে সেই 
উপভাষাঁটির মৌখিক ধরনটি আনা কোনে! অভিনেতার পক্ষে সম্ভব নয়, তাকে 
তখন লিখিত ভাষার বহিরর্তা সাহায্যের সন্ধান করতে হয়, সেই উপভাষার বক্তা 
বা বেকর্ডের শরণ নিতে হয়। তিন? সে উপভাষার নিজন্ব শব্দাবলির মধ্যে 
কিছু ঘদি শ্রোতার নিজের উপভাষায় চালু না থাকে, যেমন ঢাকা! অঞ্চলে থুতু" 
অর্থে প্রচলিত "ছ্যাপঃ কিংবা বীকুড়া অঞ্চলে “কুমড়ো"র প্রতিশব্দ ভংল?, 
কিংব। নোয়াখালি অঙ্গলে “গামলা” অর্থে “হিম” কথাটির ব্যবহার (মঞ্চে বস্তু 
বা ক্রিয়ার সঙ্গে যুক্ত করে দেখালেও ) প্রায়ই অন্য অঞ্চলের শ্রোতা বা পাঠককে 
ধাধায় ফেলে । 


২. 

ছাপা বইয়ের চেয়ে অভিনীত নাটকে এই সমস্তাগুলি আবো প্রকট । তার 
কারণ, মুত্রিত পাঠ্য ধীরে-স্থস্থে পড়। যায়, প্রক্োজন হলে অভিধান উলটে ৰ৷ 
বিশেসজ্ঞকে জিজ্ঞেস করে নেওয়া যায়ঃ অনেক সময় লেখকও টাকায় বা 
গ্লসারি'তে শব্দের অর্থ দিয়ে দেন। সেখানে যিনি শুধুই পাঠক, তার উপভাষার 
মূল উচ্চারণ শোনবারও দরকার নেই। কিন্তু নাটকে, অর্থাৎ অভিনীত ঝ। 
অভিনয়যোগ্য নাটকের অস্থবিধা সহজেই অন্মান করতে পারি। মঞ্চে 
অভিনেতার] কথ। বলে যাচ্ছে, সে কথাগুলি বাতাসে কম্পন তৈরি করে শ্রোতার 
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কানে এসেই পরমুহূর্তে মিলিয়ে যাচ্ছে, সেই মুহূর্তে শ্রোতা যদি তাঁর অর্থ বুঝাতে 
পারল তো! পারল, নইলে সে-অর্থ তার নাগালের ৰাইবেই থেকে গেল । ফলে 
বার্নসঃ টেনিসন বা উইলিয়াম বার্নেন (১৮০১-১৮৮৬ )-এর উপভাষায় রচিত 
কবিতা পাঠ্য হিসেবে আমরা কষ্ট করে বুঝতে পারি ঝা তার রসও পাই, কিংবা 
ওয়ালটার স্কটের উপন্যাসের কোনে। স্কটিশ উপভাষা_কিস্তু আবার ওই স্কটিশ 
উপভাষাতেই, ধর! যাক গ্লাসগে। স্কটিশে, যখন কোনো ব্যালাড জাতীয় গান শুনি, 
তখন শুধু ভারতীয় ইংরেজি-নবিশরা কেন, খাস ইংরেজরাও অসহায়বোধ করি । 
অর্থাৎ উপভাষ। যখন উচ্চারিত হয়ে, পারফরম্যানস হিসেবে আমাদের কাছে 
আসে, তখন তার বৌধগম্যতার বাধ! অনেক বেশি । নাট্যকারকে এই কথাটাই 
বিশেষ করে স্মরণ রাখতে হয় বলে কবিতায় বা উপন্যাসের সংলাপে উপভাষার 
বাবহার যত ব্যাপক হয়েছে নাটকে তত হয়েছে কি না সন্দেহ। নাটক 
সাধাবণভাবে অভিনীত হবে বাঁজধানী বা! প্রধান শহরের নাটমঞ্চে১ সেখানকার 
দর্শক-শ্রোতা৷ যে ভাষা বোঝে নাটককে সেই ভাষার মুখাপেক্ষী থাকতে হবে। 
এইখানে নাটকের একটি নিজন্ব সংকটও তৈরি হয়। এ সংকট অন্যান্ত 
মুক্রিত বা লিখিত রচনার নেই। নাটকের পাত্রপাত্রীদের পরিচয় সুনির্দিষ্ট 
দেশকালের মধ্যে ধরা, তাদের 43200০-এব চেয়েও ০0০21 10201680101), 
বেশি মূলাবান। রক্তমাংসের মান্থষ হিসেবে তাদের দেখতে গেলে তাঁদের ষথার্থ 
ভূগোল ও ভাষা তরি করে দিতেই হবে। এবং নাট্যকার সবসময় রাজধানী 
অঞ্চলের চেন! ও মান্য ও সর্বজনবোধ্য ভাষার মানুষদের নিয়েই নাটক লিখবেন-_- 
এই প্রত্যাশা! নাট্যকারের স্বাধীনতা এবং নাটাসাহিত্যের বিবর্ধন-_ছুদিক 
থেকেই বিপজ্জনক । বিশাল ভাষা-অঞ্চলের নানান প্রান্তে বিচিত্র মানুষের 
জীবন, তাদের অস্তিত্বের নানা জটিল মাত্র! সমস্যা ছন্ঘ, সংঘাত, আন্দোলন 
ইত্যার্দি সচেতন নাট্যকারের নাটকে প্রকাশ পাবার জন্য উন্মুখ হয়ে থাকে । 
নাট্যকার মান্য ভাষায় নাট্যরচনার লোভে এদের প্রতি উদাসীন যাকবেন, কিংবা 
মহানগরীর শিষ্ট মান্য ভাষ। এদের মুখে বসিক্ষে এদের ধোপছুরস্ত ও নিষ্রাণ করে 
হাজির করবেন ঘঞ্চে-এমন দীবি করা যাক না। বস্ত্রতপক্ষে বার্নার্ড শ'র 
'পিগ.মেলিয়ন' নাটকে ধেন এরই সুত্র দেওয়া হয়েছে ইঙ্গিতে__-উপভাষা 
বদলের সঙ্গে চবিত্রও বদলে গেল ইলাইজার। এর আগেই জেনেছি যে, পাঠ্য 
গল্প-উপন্যাসে ক'বতায় কিছু স্ৃবিধে আছে ; গল্প-উপন্যাস স্ববিধে আবও বেশি 
যে, এর সংলাপ অংশে উপভাষার প্রয়োগ অনিবার্ধ হলেও বর্ণনা অংশ মূলত 
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মান্ত ভাষায় লেখা! থাকে, ফলে অধিকাংশ পাঠক ত্বচ্ছন্দে এগিয়ে যান। কিন্ত 
নাট্যকাবের অস্ত্র শুধু সংলাপ। বর্ণনার হুষোগ ব। অধিকার তার নেই--ওই 
তাৎক্ষণিক লংলাপেই তার চবিত্রগুলি বেঁচে থাকে । ফলে নাটকের দর্শক- 
শ্রোতা বর্ণনা বা টীকাভাব্য-অভিধান কোনে। কিছুবই সহায়তা পান ন|। 
চরিত্রগুলিকে জ্যান্ত মানুষ করে তোলার জন্য তাদের সংলাপে নাট্যকারকে 
উপভাষার (বা অন্য ভাষার) প্রয়োগ করতেই হুয় কপাল ঠুকে । দর্শকেরা 
সে ভাষ৷ অল্পবিস্তর বুঝতে পারবে--এই আশা! পোষণ করা৷ ছাড়া নাট্যকারের 
আর কোনো উপায় নেই। একদিকে মৃত্তিকাময় প্রাতিবেশের সত্য তাকে বক্ষ 
করতে হবে, অন্যদিকে দর্শকের কাছে সে সত্যকে পৌছেও দিতে হবে। ভাষার 
কমিউনিকেশনের দ্ধূপ ও বস্তর মধ্যে, অর্থাৎ ফর্ম ও কনটেন্টের মধ্যে দর্শকের 
বোধগ্রহণে অসাধর্থ্য একটা বিরোধ বা ব্যবধান তৈরি করলে নাট/কারের আর 
কিছু করার থাকে না। নাট্যকারের কাছে উপভাষার ওই সংলাপে ফর্ম ও 
কনটেন্ট অভিন্ধ ও অব্যবহিত, কিন্তু দর্শক ফর্মটিকে পৃথক কবে তার বস্ত বা 
অর্থকে গ্রহণ করতে চাইলে তার পক্ষে ফর্মটিই বাধা হয়ে দ্ীড়ায়। গল্পকার- 
উপন্যাসিকদের মতে। নাট্যকার দর্শককে কোনো পা্দিক সাহায্য এগিয়ে দিতে 
পাবেন না। 

এই সংকট থেকে নিক্ষাস্ত হওয়ার একটি পথ জাপানের নাটম্ঞ্চ খুঁজে 
পেয়েছে, কয়েক বছক্ আগে তা লক্ষ করেছিলাম । জাপানের কাবুক নাটকে 
পুরনো জাপানি ভাষা আধুনিক দর্শকদের কাছে দুর্বোধ্য হয়ে পড়ায় 
টিকিট কাউণ্ট।বেই ছোট ছোট ক্যালেট প্রেয়ার ভাড়া দেওয়া হয়। তাতে 
কাবুকির সংলাপের আধুনিক জাপানি রূপ ক্যাসেটে রেকর্ড করা থাকে । দর্শক 
সেটি নিয়ে সিটে বসে কানে প্রাগ গুজে দিয়ে যথাসময়ে প্রেয়ারটি চালিয়ে দেয়। 
ফলে চোখে সে পুরনো জাপানি ভাষায় জমকালে। কাবুকির অভিনয় দেখে, 
আর কানে সে আধুনিক জাপান ভাষার সংলাপ শোনে । এই শ্রুতিগত 
“ডাবিং পদ্ধতি ভারতবর্ষের মতো গরিব দেশে কখনো চালু হবে কি না৷ জানি নাঃ 
হলেও তা সবক্ষেত্রে বাঞ্ছনীয় হবে বলে মনে হয় না। জাপানি ওই পদ্ধতির 
মধ্যে চাতুরধ ও বাণিজ্যিক স্থবুদ্ধি অসামান্, কিন্তু শিল্পকলার পুরো সম্মান 
তাতে বজায় থাকে কিনা সন্দেহ । উপভাষ। শুধু অর্থ ৰা কনটেন্ট-সর্বন্ব নয় 
যে, তার অর্থটুকু েমন-তেমন করে ধরতে পারলেই হল, এবং তার বূপটুকু 
অগ্রাহথ করলেই চলে । উপভাষা একটি চরিত্রের ব্কিগত প্রতীক, তার মাটি, 
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গৃহস্থালি ও সমাজগোর্ঠীর নিল চিহ্ন । তাকে অস্বীকার বা অগ্রাহা করলে 
সেই চব্বিভ্রটির একটা বড় অংশকে বর্জন করতে হয়, কেবল তার একট। খণ্ড 
অস্তিত্বই আমাদের সামনে চলাফেরা করতে থাকে । অবশ্ঠ কাবুকির ওই 
কৌশলের পক্ষ নিয়ে এট] বলা। দরকার যে, তারা পুরোনো (এবং কাবুকির বিশেষ 
স্থরকর| উচ্চারণে সে ভাষা আরো অস্পষ্ট শোনায়) ভাষাকেই আধুনিক 
চেহারা দেয় ক্যাসেটে--অন্য কালের ভাষাকে এ কালের কাছে সৃবোধ্য কবে 
তোলার উদ্দেশে । অন্য অঞ্চলের ভাষাকে এভাবে কোনো নাটকে ক্যাসেট- 
অনুবাদে প্রচার করা হচ্ছে বলে শুনিনি । 


৩, 


যাই হোক, অন্থবিধ। সত্বেও নাটকে উপভাষার ঘথেষ্টই ব্যবহার হয়ে থাকে । 
পুরো৷ উপভাষায় রচিত নাটকও বেশ কিছু বঁচত হয়েছে, তুলসী লাহিড়ীর 
“ছুঃখীর ইমান? ছাড়াও অনেক দৃষ্টান্ত আছে। বিজন ভট্টাচার্ধের নাটকগুল.থেকে 
শুরু করে শু মিত্রের “চাদ বণিকের পালা” ( এব ভাষা ঠিক আঞ্চলিক উপভাষা 
নয়, ৰরং আঞ্চলিকতার রঙ-ছোয়ানো। একটি কাব্যিক উপভাঁষা | ) কিংবা মনোজ 
মিত্রের “চাক-ভাঙ মধু, ও “সাজানো বাগান” ইত্যাদির কথা এ প্রসঙ্গে মনে 
আপে। 

সেটাই স্বাভাবিক ও প্রত্যাশিত । ম্যাক্সমূলার যে বলেছিলেন উপভাষাই 
আসলে জ্যান্ত ভাষা_-সে কথাট। মিথো নয়, কাজেই দেশকালবদ্ধ জীবন দেখাতে 
গেলে নাট্যকারকে চারভ্রের মুখে উপভাষা বসাতেই হবে। 

আমাদের প্রাচীন সংস্কৃত নাটকগুলিতে অবশ্ত ঘে রীতি মাঁনা হত ত। নিছক 
প্রথা বা কনভেনশন । অভিজাত পরিবারের মেয়েরা বা বিদুষক শৌরসেনী 
প্রা্কতে কথা বলবে, জেলে গাঁটকাট। জুয়াড় গাড়োয়ান মাগধী প্রাককতে, 
গানগুলি বচিত হবে মাহাবাস্্রী প্রকতে--এই নিয়ম কে কিসের তাগিদে আবস্ত 
করেছিলেন জানি না-_কিস্তু শেষ পর্যস্ত তা অন্করণমাত্র হয়ে দীড়ায়। নইলে 
তৃতীয় (?) শতাব্দীর ভাস থেকে একার্দশ শতাবীর কৃষ্ণ মিশ্র পর্যন্ত একই 
অবস্থ। চলতে পারে না নাটকের ভাষার ক্ষেত্রে। ব্স্ততপক্ষে প্রথম শতাব্দী 
অনেক আগে থেকেই, খ্রিষ্টপূর্ব ষষ্ঠ শতাব্দী থেকে সংস্কৃতের মৌখিক রূপটিও আর 
মুখের ভাষ। নেই, প্রাকৃত ভাষা! হয়েছে মুখের ভাষা । একেবারে আদি পর্ধায়ে 
তারই একটি মান্য রূপ, পালি, গৌতম বুদ্ধ কর্তৃক ধর্মোপদেশনাক় ব্যবন্থত 
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হয়েছে। তিনি এই কাজে লোকবচন বা উপভাবার অগ্রাধিকার স্বীকার 
করেছিলেন । পবে সম অশোক আদি স্তরের প্রাকৃত ভাষায় বুদ্ধবচনকে 
ভারতবর্ষের নান প্রান্তে পাহাড়ের গায়ে উৎকীর্ণ করে রাখেন এবং তার মূল 
ভাষাটি প্রারুত হলেও অঞ্চলভেদে তার যে অল্লবিস্তর বূপগত বিভিম্নতা__তাও 
রক্ষা করেন । এ সমম্তই লেকভাষাঁকে মান্য কৰে সাধারণ মানুষের কাছে ধর্মের 
মূল বাণীগুলি পৌছে দেওয়ার ইচ্ছায় করা। কিন্তু সংস্কৃত নাটকের দর্শক 
ঘদি-বা প্রা্কৃতভাষী ছিল বলে ধরেও নিই, তবু বিশেষ অভিনয়ের দর্শকেরা 
নিশ্চয়ই একটিমাত্র ভাষাই বলত পাধারণভাবে। সেক্ষেত্রে নাটকে কোনো- 
কোনে! চবিত্র সংস্কত বলছে, কেউ কেউ শৌবসেনী প্রাকৃত, কেউ বা মাগধী, 
কখনো ছু-একজন বা পৈশাচী প্রাকৃত-_-এ ব্যাপারটা কেমন লাগত? মনে 
রাখতে হবে--এ বীতি দর্শকের মুখ চেয়ে ঠতবি হয়নি, দর্শককে ঘনিষ্ঠতর 
সম্ভাষণের তাগিদে এর জন্ম নয়। এবং এ ব্যাপারটি শ্বাভীবিকও নয় যে, 
একধরনের চরিত্র সবসময় একই ভাম্ায় কথা বলবে। জুয়াড়ি গাড়োয়ান ইত্যাদি 
অন্য অঞ্চলের প্রারুত ভাষায় খু'ঁজলে পাওয়। যাবে না- এও তো অদ্ভুত কথা। 
কাজেই শেষ পর্যস্ত ব্যাপারট। একট। সাহিত্যিক ব! নাট্যিক বীতি ব৷ প্রথা, বা 
অভ্যস্ত কনভেন্শন হিসেবে ফ্াঁড়য়ে গিয়েছিল । সেখানে উপভাষার প্রয্োগ' 
ক্বাভাবিক থাঁকেনি+ মূল উৎসেও তা! ত্বাভাবিক ছিল না। সেখানে চরিত্রের 
শ্রেণীগত ভিন্নত। নির্দেশের একটা কৃত্রিম উপায় ছিল ওই উপভাষ! ব্যবহার, 
তার বেশি কিছু নয় । 

জীবনের প্রতিফলন নয়ঃ কেবল চরিত্রের ভিন্নতা বা সামাজিক দূরত্ব নির্দেশ 
যখন নাট্যকারের মূল বিবেচনা হয়ে ওঠে তখন যে কৃত্রিমতার আশ্রয় নেওয়া 
ছাড়া উপাস্র থাকে না, তার আংশিক প্রমাণ পাই দীনবন্ধু মিত্রের প্রসিদ্ধ 
“নীলদর্পণ' (১৮৬০ ) নাটকে । “নীলদর্পণ' নাটক জীবনধর্মা নয় এমন কথা যেন 
কেউ না ভাবেন, আমাদের আগের বাক্যটির উদ্দেশ্য তা নয় । দ্ীনবন্ধুর সমন্তা 
ছিল, তাঁর আছুবী, তোবাপ, রাইচরণ ও অন্যান্য চীষী ও ছোটখাটে। চরিত্র যে- 
ভাষায় কথা বলে, তা৷ যতই জীবন্ত ও স্বাভাবিক হোক তা “ছাটলোক'দের 
ভাষা” ; তার ভদ্র গৃহস্থ চবিজ্রেরাঃ ওই পবিবাবের মেয়েরা এবং বিশেষত তার 
“হিরো-হিরোইন'র। সে ভাষায় কথ। বলতে পারে না । ফলে তাদের জন্য অন্ত, 
ভাষার সন্ধান করতে হবে। কিন্তু সে কোন্‌ ভাষা হবে? বাঙালি ভন্ত্র গৃহস্থদেরও- 
নিশ্চয়ই একটা ভাষা ছিল তখন, তার প্রমাণ পরবর্ত গল্প-উপন্তাসে, এমন-কী, 


নাটকে উপভাষার ব্যবহার ৩৭৯" 


একটু আগে থেকে লেখা নাটক প্রহুসনে ঘথেষ্টই পাই । দীনবন্ধুর মনে হয়েছিল” 
সে ভাষা যথেষ্ট মাজিত ব1 উন্নত নয়, ত। তার ওইসব চরিত্রের সঙ্গে সামাজিক, 
শিক্ষাগত, ৰা স্বভাবগত দুরত্তের ষথেষ্ট চিহ্ন বহন করে না । ফলে তিনি তাদের 
মুখে এমন এক ভাষা বসালেন, তাতে ম্বাভাবিকত্বের কোনে৷ চিহ্নুই রইল না। 
ফলে সৈরিষ্ধী খন বলে, “জীবনকান্ত আমি যে কষ্টে ও নিদারুণ কথা বলিয়াছি 
তাহা আমিই জানি আর সর্ধান্তর্যামী পরমেশ্বরই জানেন, ও অগ্রিবাণ তাতে 
সন্দেহ কি-_আমার অন্তঃকরণ বিদীর্ণ করেছে, জিহ্বা দগ্ধ করেছে, পরে ওঠ 
ভেদ কর্যে তোমার অন্তঃকরণে প্রবেশ করিয়াছে”-কিংবা বিন্দুমাধব যখন: 
বলে, “আহা মৃতপতিপুত্রা নারীর ক্ষিপ্রত| কি স্ুখপ্রদ। মনোমৃগ ক্ষিগ্রতা, 
্রস্তরপ্রাচীরে বেষ্টিত $ শোকশাদূদলি আক্রমণ কাঁরতে অক্ষম |” তখন এই 
মানুষগুলি সাজানে। পুতুল হয়ে দীড়ায়। আমরা জানি না ঠিক কেন 
দীনবন্ধু ভদ্র চবিজ্রদের মুখে এই ভাষা বসালেন। হয়তো একটি ভিন্ন আদর্শ 
ভদ্র ও উন্নত নাট্যিক ভাষা তিনি তরি করতে চেয়েছিলেন, হয়তো! ঈশ্বরচন্দ্র 
বি্াসাগবের জীবন্ত কিন্তু সাধু গছ্যের উপর একটি বাড়তি আলংকারিকতা যোগ 
করে তিনি এই সংলাপ নির্মাণ করতে চেয়েছিলেন সংস্কৃত কাব্যবীতির প্রভাবে, 
কিংবা মধুস্থ্দনের নাট্যবীতির দ্বাবা৷ প্রভাবিত হয়েছিলেন, কিন্ত তার “নীলদর্পণ'- 
এ ভদ্র চরিত্রের সংলাপ কৃত্রিম ও আড়ষ্টই থেকে গেছে । সম্ভবত উপভাষাম্তর 
থেকে “দুরত্ব” তৈরির বাসনাই তার মূলে । অন্যত্রঃ যেমন “লীলাবতী”তে 
প্রেমালাপের অংশে তিনি নায়ক-নায়িকার মুখে কবিতাও বলিয়েছেন। 
বস্কিমচন্দ্র এ বিষয়ে দীনবন্ধুর উপর ইংরেজি সংস্কৃত নাটক-নভেলের প্রভাবের 
কথাও লিখেছেন । 

এ বিষয়টি বিচিত্র মনে হয় এই কারণে যে, সমসামস্সিক মনোমোহন বস্থ 
তার পৌবাঁণিক নাটকে পৌরাণিক নায়ক-নায্িকার মুখে এমন আড়ষ্ট ও কৃত্রিম 
সংলাপ কদাচিৎ বসিয়েছেন | তার 'রামাভিষেক' নাটকে (১৮৬৭) দীনবন্ধু 
ধরনে চাষী চরিত্র আছে, তার! চাষীদের সহজ গ্রাম্যভাষাতেই কথা৷ বলে। 
কিন্ত তার বশিষ্ঠের ভাষা সমুন্নত অথচ সহজ-_“কুলপাবন রামচন্দ্র শুভক্ষণে 
জন্মগ্রহণ করেছেন । তীর গাভীর, উ্দীর্ঘ, ধীরতা, শীলতা ও দয়াদাক্ষিণ্য গুণে 
বশীভূত ন! হয়, এমন পাষাণ-হৃদয় কে আছে?” তীর রাম ঘদি-বা কখনো 
বলে--“সেই বন, সেই পর্বত, সেই নদী, সেই প্রীস্তর, সেই মরুদেশ তোমার 
মরাল গতি-ৰিশিষ্ট এই কোমল পদকমলের যোগ্য পথ, না সেই তৃণপর্ণ রচিত 


৩৮৯ নাটমঞ্চ নাটযন্ধপ 


কঠোর শধ্য। তোমার মলয়রজসেবিত এই দেহের বিশ্রামযোগ্য স্থান ?*--তবু 
অন্যত্র তাকে বলতে শুনি, “ইটা নিশ্চিত জানবেন, আমার ব্নবাদ তীর ছ্োষেও 
নয়, ইটা নিতান্তই নির্বন্ধের কর্ম ।” তার কৈকেয়ীও চমৎকার নাট্যধর্মী ভাষায় 
স্বগতোক্তি করে, “একি সত্য, না দ্বেষ? এ যে মনে লাগে--এ ঘষে সব উলটে 
দেয়। ছ। ব্বপত্ব-ছ্েষ | তুমি কি এত কালে প্রবল হলে-__সুষোগ পেলে? 
হা ঈর্যা! তুমি কি শেষে মন্থরা রূপে এলে?” এব কারণ কি এই ষে 
মনোমোহনের নাটক তথাকথিত গীতাভিনয়” হওয়ার জগ্ত অন্য শ্রেণীর দর্শক- 
শ্রোতাদের কথা বেশি মনে রেখেছে, মধুন্থদন ও দীনবন্ধুর নাটকের মতো। মুখযত 
নব্য শিক্ষিত দর্শকদের জন্য রচিত হয়নি? 


দর্শকবোধের বাধা সত্বেও নাটকে উপভাষার ব্যবহার কেন হয়? একটা 
বড় কারণ এই যে, এই বাধাকে আমরা তাত্বিক দিক থেকে ঘত বড় করেই 
দেখি না কেন তা এমন কিছু দুরতিক্রম্য নয় । আমর] যে-ভাষাই বলি ন৷ 
কেন, তার উপতভাষ| সম্বন্ধে আমাদের অল্লবিস্তর জ্ঞান থাকে । আমরা নিজের! 
হয়তে। এক উপভাষায় কথ। বলি, কিন্তু অন্ত উপভাষার রুচনার সঙ্গে ঝা বক্তাদের 
সঙ্গে আমাদের প্রায়ই সাক্ষাৎকার ঘটে। পল্লির গান শুনি অন্য উপভাষার, 
দোকানে বাজারে অন্য উপভাষার লোকের সজে আদান-প্রদান হয়, যেমন হয় 
অন্য ভাষার লোকের সঙ্গে, যাত্রায় নাটকে অন্য উপভাষার চরিত্রের ভাষ! শুনে 
হালি, ইংরেজি নাটকের মধ্যে স্টক চরিক্র হিসেবে ওয়েলশ ম্যান, স্কচ (ঝ 
আমেরিকার নাটকে নিগ্রে! বা টেক্সান) চরিত্র দেখেশুনে ওখানকার লোকেরা 
যেমন হাসে । আমরা নিজেরাও একাধিক উপভাষ প্রয়োগে অত্যন্ত হয়ে 
উঠি। এর ফলে আমাদের মধ্যেও গড়ে ওঠে একধরনের ব্যাপক ভাষাপ্রয়োগের 
অধিকার, ষাকে সমাজভাষাবিজ্ঞানী ফিশম্যান নাম দিয়েছেন লমাজভাষিক 
অধকার বা ১০০৫০1108535010 ০0000065০61 এর উদাহরণ হিসেবে তিনি 
নিউ ইয়র্কের এক কল্পিত আমেরিকান ইংরেজিভাষী তরুণ নাগরিকের কথ! 
তুলেছেন, যে হয়তো! নোটিসে লেখে 70015 6%2176019) 21] 1110001- 
13961000 00107 60 ৮%08510£ 005 005001559* কিন্তু কখনো পার্টির শেষে 
বন্ধুদের বলে? “2 ৪6 13006 505 8955? 1] 500৮ 01051151765 06606 


নাটকে উপভাষার ব্যবহার ৩৮৬ 


19510 শুধু বল। নন্পঃ অন্ভের উপভাষ। বুঝতেও পারি আমরা? ঘতট। বলতে 
পারি তার চেয়ে একটু বেশিই পাবি সেট] । 

তারও অবশ্ত একটা সীমা আছে। উপভাষাগুলোকে সাধারণত ছুভাগে 
ভাগ কর! চলে, কেন্দ্রীয় (6576:81) ও প্রান্তিক (96122781) । এর মূলে 
কোনো ভৌগোলিক মানদণ্ড নেই। যে উপভাষাটি কালক্রমে স্ট্যাণ্তার্ড ব৷ 
মান্যরূপ পায়, ধ্ব.ন, গঠন ও শব্মভাগ্ারের দ্বিক থেকে তার কাছাকাছি যে-সব 
উপভাষাঃ সেগুলিই কেন্দ্রীয় তার ওই সব দিক থেকে যা বেশি দৃরবর্তা, তা 
প্রাস্তিক। প্রান্তিক উপভাষার দুর্বেধাতা বেশি, যারা স্ট্যাপ্তার্ড উপভাষা 
ব্যবহার করে অন্তত তার্দের কাছে । ফলে হুগলীর লোক চট্টগ্রাম বা সিলেটের 
উপভাষ! বুঝতে পারে না । নইলে একটা উপভাষা মিলিয়ে গিয়ে অন্য উপভাষার 
অঞ্চল কখন কোথায় আরম্ভ হচ্ছে তা বলা সহজ নয়, উপভাষাগুলির ভৌগোলিক 
সংস্থানের মধ্যে একটা ধারাবাহিকতা (০০072100105) আছে। ফলে 
পাশাপাশি উপভাষার লোকেরা পরস্পরের কথ। বুঝতে কোনো অস্থবিধা বোধ 
করে না। কিন্তু ওই কেন্দ্রীয় ও প্রীন্তীয় উপভাষার মধো বোধগম্যতার তফাত 
থেকেই ষায়। সে তফাত মূলত এক পক্ষের । চট্টগ্রামের মানুষ সাধাবণভাবে 
স্্যাণ্ডার্ড উপভাষ! সহজেই বুঝতে পাবেন, কাঁরণ তার লিখিত রূপ তিনি ব্যবহীর 
করেন, স্কুলে বক্তৃতায় রেডিয়োতে সেই তাষা তিনি শোনেন। কিন্তু এর 
উললটোটাই হয় না, অর্থাৎ হুগলীর মানুষের শোন! হয় ন। চট্টগ্রামের ভাষা । 
ফলে তার কাছে এ ভাষ। অনেকাংশে ছুর্বোধ্য থেকে যায়ঃ কারণ ধ্বশিতে শবে 
ব্যাকরণে এ ভাষা তার ভাষার থেকে দূরে অবস্থিত। সেদিক থেকে হয়তো 
অন্য ভাষা, যেমন হিন্দি, তার কাছে অনেক স্থবোধ্য । অর্থাৎ যে উপভাষাগুলি 
কেন্দ্রীয় বৃত্তের অন্তর্গত সেগুলির পারস্পরিক বোধগম্যতা৷ অল্প নয়। এ কারণে 
কলকাতার মাস্থষের পক্ষে নান্দীকারের “মঞ্ডরী আমের অগ্জরী? নাটকে আজতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায় ব্যবন্ৃত পুরুলিয়ার ভাষা বুঝতে বিশেষ অস্থৃবিধ। হয়ুণিঃ যেমন 
অস্থবিধ! হয়নি মনোজ মিত্রের “চাক-ভাঙ। মধু” বা “সাজানে। বাগান'-এর ভাষা, 
কিংব। দিব্যেশ লাহিড়ী রচিত “নানা হে”-র ভাষা বুঝতে । এসব নাটকের 
উপভাষাগুলি বাংল] উপভাষাগোষ্ঠীর কেন্দ্রীয় বৃত্তের অন্তর্গত, সে-বৃত্তের মধ্যেই 
নান! জায়গায় এদের অবস্থান। কিন্ত রংপুব-কোঁচবিহারের রাজবংশী ভাষাঃ 
কিংবা সিলেট-নোক্লাখালি-চট্টগ্রামের উপভাষার স্থান প্রান্তীয় বৃতে__অর্থাৎ 
যান্ত উপভাষ! থেকে বেশ খানিকট। দুরে । ফলে এসব উপভাষায় নাটক রচিত: 
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'হলে বাস্তবতার মান্তরা রক্ষিত হবে, বিস্ত হ্বক্ষেত্রের বাইবে ভার অভিনয়ে অন্য 
উপভাষার দর্শক তা সহজে গ্রহণ করতে পারবে ন। । 


৫. 


উপভাষী চরিত্র-হজনে বান্তবতার তাগিদ থাকে তা আমরা লক্ষ করেছি। 
চরিত্র এক-এক ধরনের জীবন-পরিবেশ থেকে এক-এক ধরনের ভাষা নিয়ে মঞ্চে 
আসে, এবং সেই ভাষাটিকে বাদ দিলে তারাও নিজৰ হয়ে যায়। এ বিষদ্বে 
বঙ্কিমচন্দ্রের মন্তব্য খুবই যথাযথ যে, আছুরীর ভাষা তোবাপের ভাষা বাদ দিলে 
আছুরীর রসিকতা আর তোরাপের রাগ আর আছুরীর রসিকতা বা তোরাপের 
রাগ থাকে না । বস্ততপক্ষে ইতিহাসের স্থক্ষপ পরস্পরার হিসেব করলে উপভাষা- 
নির্ভর বাস্তবতা মধুস্দনের “বুড় সালিকের ঘাড়ে রে, (১৮৫৯) বা দীনবন্ধুর 
*নীলদর্পণ” থেকেই প্রধান্ভাৰে আস্ত হয়েছে বলা যায় । পরে এই শতাব্দীতে 
গণনাটোর নাটক থেকে এই ওপতাষিক বাস্তবতার ধারাটি আরো অনেক সমৃদ্ধ 
হয়েছে । 

কিন্তু এই বাস্তবতার ধারাটি একচ্ছত্র ছিল না । উপতাষ! সম্বন্ধে আর 
একটি জরুবি কথা হল-_তা৷ মান্য উপভাষা থেকে ভিন্ন-_এটুকুই তার পূর্ণ 
পরিচয় বহন করে না । মান্য উপভাষা ( তথাকাঁথত শিষ্ট উপভাষা ) ব্যবহীর- 
কারীর মনে, কিংৰ। অন্য উপভাষা-ভাষীর মনে কোনে। নির্দিষ্ট উপভাষ। সম্বন্ধে 
একটি বিশেষ মনোভঙ্গি বা ০৮৮:6এ৭০-ও জড়িত থাকে । বেশিরভাগ ক্ষেত্রে 
সেটি অবজ্ঞার ব৷ তুচ্ছতার। ফলে নেই উপভাষা বা উপভাষী মানুষকে নিষ্বে 
হাসাহানি করার দীর্ঘ রীতি গড়ে উঠেছে। সারা পৃথিবীতেই ভিন্নভাষী বা 
ভিন্ন উপভাষীদের সম্বন্ধে পরিহাস-বসিকত। চলে । এমন-কী উপভাষা থেকেই 
তার বক্তার সম্বন্ধে একট কল্পিত বা অবহেলা স্থচক ধারণ। গড়ে ওঠে। 

পরীক্ষা থেকে তার প্রমাণও পাওয়া গেছে । হাওয়ার্ড গিলেস নামক এক 
'গবেষক ১৯৭* সালে টেপ-করা কিছু কথার নমুনা ইংল্যাণ্ডের মাধামিক স্কুলের 
কিছু ছাত্রছাত্রীকে বাজিয়ে শোনান। যেসব ইংবেজিভাষার ( উপভাবার ) 
নমুনা তাতে ছিল তার মধ্যে ছিল ইংরেজির স্ট্যাণ্তীর্ড উপভাষা-_যার নাম 
[২০০৪৬০০. [:01311)0186101 ব। বি-বি-লি ইংরেজি ; ছিল আইরিশ, জার্মান 
ও পশ্চিম ভারতীয় দ্বীপপুঞ্জের লোকেদের বল! ইংরেজি, ছিল সমারসেট ও সাউথ 
ওয়েলস অঞ্চলের ইংরেজি উপভাষ! আর ছিল লগ্ুনের ককৃনি আর বাস্সিংহাম 
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শহরের উচ্চারণ | ছেলেমেয়েদের জিজ্ঞেদ করা হুল, এই যে এত লোকের এত 
ধরনের ইংরেজি শুনলে তোমরা? তাতে এর মধ্যে কোন্‌ বক্তা সম্বন্ধে তোমাদের 
সবচেয়ে ভালে ধারণ। হচ্ছে? কে এদের মধ্যে সবচেয়ে ভদ্র, শিক্ষিত, মাজিত, 
কুবক্তাঃ পরিচ্ছন্পভাষী বলে মনে হল? ছেলেমেয়েরা ঘে উত্তর দিয়েছিল তার 
হিসেব কষে দেখ! গেল বি-বি-সি ইংরেজির বক্তা সবচেয়ে বেশি সম্ত্রম আদাক় 
করেছেন-_তাকেই এদের সবচেয়ে ভদ্র, মাজিত, শিক্ষিত ও মান্গণ্য বলে মনে 
হয়েছে । তার পরেই ভোট বেশি পেয়েছে সমারসেট আর নিউ সাউথ ওয়েল্‌্সের 
ইংরেজি । কিন্তু ককৃনি আর চালু শহুরে ইংরে।জ সম্বন্ধে ছেলেমেয়েদের ধারণা 
খুবই নিচু। ওসব ভাষা যারা বলে তারা অশিক্ষিত, অমাজিত, সংস্কৃতিহীন ! 
মজার কথা এই যে, অনেক সময় গবেষকের [00001)0৭ £156 পদ্ধতিতে এই 
পরীক্ষা! করেন, অর্থাৎ একই লোককে দিয়ে বিভিন্ন উপভাষা বলান-_সে গলার 
স্বর একটু অদলবদদল করে অভিনেতার মতো নানা উচ্চ।রণে নানা উপভাষ। রেকর্ড 
করে। শ্রোতারা সেট] ধরতে পাবে না--ফলে তাদের রায় অল্লবিস্তর একই 
থাকে। অর্থাৎ যে সব লোক মান্ত উপভাষায্ কথা৷ বলছে যেসব লোককে তারা 
ভদ্র, সংস্কৃতিসম্পন্ন ইত্যাদি বলে মেনে নেয়, কিন্তু যারা তা বলছে না ( সেই 
একই লোক ) তাদের অশিক্ষিত নির্বোধ এবং গেঁয়া বলে ধরে নেয় । 

অর্থাৎ উপভাষ। একটি চরিত্রের টাইপ তরি করে দেয়, এবং নাট্যকার 
তাকে হাশ্তরস স্থির জন্য ব্যবহার করেন। এই প্রথাও খুব পুরনো । গ্রিক 
আরিস্তোফানেস তা করেছেন, শেকৃসপিয়র তা] করেছেন, ইতালীয় লোকনাট্য 
থেকে শুরু করে মাক্কিনি "পাঞ্চ আও জুডি” ধরনের পুতুল নাট্যে ৩ করা হয়ে 
থাকে । গত শতাব্দীতে বাংল! প্রহসনে আমেরিকান ফার্স বা বারলেস্ক, 
ধরনের নাটকের স্টক নিগ্রোর মতোই স্টক বাঙাল (বিশেষত ঢাঁকা বা বিক্রম- 
পুরেব বাঙাল) চরিত্র এসে দেখা দিয়েছে । দীনবন্ধু মিত্রের “শধবার 
একাদশী'তে (১৮৬৬) খামমাণিক্য তার লবচেকে প্রসিদ্ধ দৃষ্টাত্ত। কিন্ত 
অম্তলাল ৰস্থর 'বাজাবাহাছুর' (১৮৯১) প্রহসনে সে-ই গাণিক্যধন হয়ে দেখা 
দেয়, গিবিশচন্দ্রের “বেঙ্গিক বাজার-এ (১৮৮৬ ) তারই আরেক মুক্তি দাড়ায় 
দালাল দোকড়ি সেন-এ | এমন-কী এই সেদিন, উৎপল দত্তের “ফেরারী 
ফৌজ' (১৯৬১) নাটকে পর্ধস্ত একটি বাঙালভাষী চরিত্রকে নিয়ে কমিক রিলিফ 
তৈরি কর! হয়েছে, যদিও সে ঠিক রামমাণিক্য বা! গাপিকাধনের টাইপ নয় । 

এ নাট্যকারের, . বিশেষত প্রহসনকারের। চিরাচরিত অধিকার--এ নিক্ষে 
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সমালোচনা করার কিছু নেই। বিশেষ সম্প্রদায়, গোষ্ঠী বা! জাতিকে নিয়ে 
ঠাট্টাতামাশার, 600101০ 1০০5-এর বেওয়াজ যেমন আছেঃ তেমনই নাটকে 
তাদের ব্যবহার করে কমিক রিলিফ তৈরির প্রথ! গড়ে উঠেছে । শুধু পূর্যবঙগীয় 
চবিত্র কেন, খাংল। নাটকে ওড়িশাৰাদী, দেহাতী, সংস্কৃতজ্ঞ পণ্ডিত বা 
পুরোহিত, কথায় প্রচুব ইংরেজির মিশেল দেওয়! ইজ-বজ সাহেব, মাড়োক়্ারি, 
চীনাম্যান ইত্যাদি সকলেই এভাবে এসেছে । বাজকৃষ্ বায়ের “কানাকড়ি? 
(১৮৮৮ ) নাটকে আছে, গড়িশাবাসী জগবন্ধু মেসার্স মেকে্রি লায়াল আ্যাণ্ 
কোম্পানির নিলাম থেকে নিলামে তোল! “মাল হিসেবে এক কানাকড়ি দ্বাম 
হেঁকে এক ভাক্তারকে কিনে নেয়। হাট থেকে গোরু কিনে ধেমন তার 
খাওয়াদাওয়ার জোগাড় করে চাষী, তেমনি জগবন্ধুও ভাক্তারকে জিজ্ঞেস করে 
তার কোন্‌ কোন্‌ খাবার পছন্দ । ভাক্তার উত্তর দেয়__196205 10068 8130 
10০ | তার অর্থোদ্ধার হলে জগবন্ধু কপালে করাঘাত করে বলে ওঠে--*ছি 
ছিছি! জগন্নাথ প্রভূ এ মোতে কড়' মিলিলে? গুটে মতার! হায় 
হাঁয়। তিনগুটে কানা কৌড়ি ইমিতি করি মু মিচ্ছামিচ্ছি নাশ করিল |” 
রামনারায়ণ তর্করত্বের 'নবনাটক' (১৮৬৩৬ )-এ একটি ইঙ্গবঙ্গ চিত্র বলেঃ “হা? 
এখন আমার হেল্থ মচ ইমপ্রবড বটে কিন্তু অনেকদিন এবার কলিকাতায় 
টোনের ভিতরট। নাকি বড় ভার্টি, তাঁতে স্ট্রং ফিল কচ্যি নে। তা৷ ভাই তুমি 
একটু ওয়েট কর, আমার একটি ফ্রেণ্ড আসবে |” মধুস্থদনের “একেই কি বলে 
সভ্যতা”, থেকেই ইজবঙ্গ হাসিঠাট্টার পাত্র হয়ে উঠেছে । 

হান্থকর এইসব উপভাষা-ভাষী চরিত্রের আচরণ ও সংলাপে অতিবঞ্জন ব 
আতিশধ্য আছে, তা বলাই বাহছলা। এই অতিরঞ্তনের ফলে সে আমাদের 
থেকে আলাদ! হয়ে ষায়ঃ এবং তার ফলে আমরা নিজেদের তাদের তুলনায় 
স্বাভাবিক ও উন্নত (সুপিরিয়র ) বোধ করি, ফলে আমাদের হাঁসি পায়। 
একজন বিদেশী সমালোচক, রোনান্ড পললন, একটি নিবন্ধে লিখেছেন ে, 
44৯ 01512102 25 িটেড, 05209055102 25 11105 001961525, 01215 
017672170. 4৯ 9০০06 01 83. 11015101009] 15 [ঠাস 60 0106 5505119 
1081) 10208179216 15 2110)050 2590015 11109 101705010 01005 511517015 
01167), কিন্ত মনে রাখতে হবে, শুধু 0:8221,০6-এর মাহ্রাটি হালির 
মূল উৎস নয় । তার সঙ্গে নিজেদের একটু উচ্চতা বা “হুপিরিয়ারিটি'র বোধও 
থাক। ফরকার । বন্ধ এই উচ্চমন্তত। কল্পিত হওয়াই বেশি সম্ভব । লম্ভবত 
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মঞ্চের দুরত্ব সমপর্ধায়ের দর্শককেও নিজেকে এই উচুদরের ভাববার সথযোগ করে 
দেয় । এই প্রসঙ্গে যেটা! লক্ষ করা ঘায় তা হল যে; হাশ্তকর উপভাষী চরিত্র- 
গুলি সাধারণভাবে গৌণ চবিত্র, প্রধান চবিত্র নয়। কিন্তু যখনই উপভাষার 
চবিত্র প্রধান চরিজ্র বা নায়ক-নায়িকা হয়ে ওঠে নাটকে উপন্যাসে গল্পে, তখন 
অধিকাংশ ক্ষেত্রে সেআর কমিক্যাল থাকে নাসে রিয়্যালিজ মের পরোয়ানা 
নিয়ে সর্বাজীণ মানুষ হিসেবে নাটকে গৃহীতে হয় । 

বল! বাহুল্য নাটকের মেজাঁজ বদলায় বলেই উপভাষী চরিঝ্রের মাত্রাগত 
বিস্তারও বদলায় । সিরিয়াস নাটকে কমিক বিলিফের জন্য গৌণ চরিত্রের 
ব্যবহার শেকৃসপিয়ারের সময় থেকে আবস্ভ হয়েছেঃ বাংল। নাটকেও তার 
পুনরাবৃত্তি চলেছে । কিন্ত গণনাট্যেই সাধারণভাবে উপভাষী চরিত্র তার 
বিস্্যালিজ মের অধিকার এবং নায়কত্বের পুর্ণ দাবি নিয়ে উপস্থিত হয়েছে । 
ফলে গণনাট্যের নাটক থেকে উপভাষার চরিত্রকে আর পরিহাসের পাত্র হতে 
দেখি না। যেটুকু পরিহাসের স্ুষোগ নাটাকার করে নেন, তা পরে সে চরিত্রের 
স্বখছুঃখের সম্প্রপারণ ঘটিয়ে পুষিয়ে নেন । “নবান্ন থেকে এই ধারার স্থত্রপাত 
ঘটেছে। তুলসী লাহিড়ীর “ছেঁড়া 'তার” নাটক থেকে রহিমের এই সংলাপ 
উদ্ধার করি : 

"মোর মতো মানুষ একটাও কি নাই এ উপালীগুলার দলে? নিশ্চয়ই 
আছে। তারা৷ লুট করে ন। খালি একট। কথা ভাবিয়া । বাপজান কইত-- 
মান আর হুস্‌ এই ছুইট। থাকিলে মানুষ মানুষ হয় । মানুষের মানেটা কি? 
না তারা পশু নয় । পশুগুলার নিজের ছাড়া কোনক্স দায় নাই। কাড়াকাড়ি 
মারামারি করি খালি নিজের প্যাটট। ভইবলে হইল | মাহ্্ষ কাচ্চ।-বাচ্চা, 
বাপ-মাও, ভাই-বইন-_পাড়।-পড়শী-_ঘর-বাঁড়ী সৰ কায়েম রাখতে খাটে, কাম 
করে। প্র সব গুলার কথা ভাবিয়া তার! লুট দাঙ্জ। কইরবার যায় না” 

উপভাষার এই সংলাপ নিয়ে ঝা আঞ্চলিক চরিত্র নিয়ে হাশ্ত-পরিহাসের, 
ইচ্ছেটিকে নাট্যকার পরিত্যাগ করে এসেছেন এখানে, এ সহজেই স্পষ্ট হয়। 


৬. 


আগেই বলেছি, কেন্ত্রীক্স উপভাষার মধ্যে একটি উপভাষাকে বেছে নিলে 
নাট্যকাঁরের দর্শকের সঙ্গে ধোগস্থাপনের সুবিধে হয়, প্রাস্তিক উপভাষ! বেছে 
নিলে তা হয় না_তা। কেবল সেই অঞ্চলের মানুষের সঙ্গে যোগ তৈরি করতে 
না. না.-২৫ 


৩৮৬ নাটমঞ্জ নাট্যবপ 


পারে। পুর্ব বাংলার ঢাকাই উপভাধায় একটি ছুটি কাব্যনাট্য রচিত হয়েছে, 
তা আঞ্চলিক জনগোষ্ঠীর সঙ্গে নাটকের অস্তরজ্জ সংযোগ ঘটায়। আম! 
আঞ্চলিক যাত্রাগুলিতেও এই ব্যাপার ঘটতে দেখি, এমন-কী লোকনাট্যেও 
'অঞ্চলবন্ধতার হ্ত্রটি মৌলিক। তবু বাস্তবতা এবং জনজীবনের যথার্থ 
প্রতিফলনের তাগিদে যখন উপভাষী চরিত্র নাটকে আসে তখন অনেক ক্ষেতে 
হয়্তো৷ সেই অঞ্চলের যথার্থ উপভাষাটি তুলে আনা হয়, নাট্যকার তাঁর 10০816- 
এব বিশিষ্ট উপভাষাটিকেই গ্রহণ করেন। আবার বাংল! নাটকের ক্ষেত্রে লক্ষ 
করি-_নাটকের জন্য কয়েকটি সরল উপভাষার টাইপ গড়ে উঠেছে, কিছুটা 
দোখ.নো» কিছুটা পুকুলিয়-বীকুড়া__কিছুটা খুলনা-ষশোরের ধাচ তৈরি 
হয়েছে। অপিনিহিতির প্রয়োগ (“বিলৰ-কে “বইল্ব, “দেখে-কে “দেইথে' 
বল। ) জ'-এর ক্ষেত্রে ইংরেজি “জেড, ধ্বনির উচ্চারণ, “যাব না” ন। বলে “যাবনি' 
ৰা “ঘাবুনি' ইত্যাদি মিলিয়ে কয়েকটি সরল ছক তৈরি হচ্ছে। একে অন্যের 
সঙ্গে মিশেও যাচ্ছে । যতক্ষণ তা বিশ্বাসযোগ্য থাকে প্রতিবেশের ক্ষেত্রে, 
ততক্ষণ তাতে আপত্তি নেই। 

উপভাষার প্রয়োগে কাব্যের সন্মোহন স্থষ্টি হতে পারে। আইরিশ নাটকে 
সি (5526০) ও শন ও'কেসি তা খুব সার্থকভাবেই করেছেন । বাংলায় 
বিজন ভট্টাচার্ধের নাটকে তার প্রশংসনীয় দৃষ্টান্ত আছে। কখনো কখনো 
তা অবশ্য কৃত্রিম কাব্যিকতাতেও পৌছায়। তবু উপভাষার রোমার্টিক 
আবেদনজনিত কাব্যিক সম্ভাবনা নাটকের ক্ষেত্রে তার তৃতীয় মাজ। গড়ে 
€তোলে। পরিহান ও ৰাস্তবতান্ন অতিরিক্ত ওই তৃতীস় মাক্রা। 


লোকবুত্ত ও জাতীকস নাটতকপ 


যাত্র! : প্রিয় পরম্পর' 


যাত্রা লোকনাট্য১ কি না এ নিয়ে যে-তর্ক আছে, তাতে অন্তত এ বথা 
বলা চলে যে, যাত্রার ফ্রেম লোকনাটোর, প্রকরণ, নাটাগঠন ও নংলাপ- 
বৈশিষ্ট্যের অনেকটাই লোকনাট্য থেকে নেওয়া; কিন্তু যাত্রার দল 
ও ব্যবসায়ের সংগঠনে লোকচরিত্রের কিছুই অবশিষ্ট নেই । কলকাতার এবং 
অন্যান্ত শহরের যাত্রা-ব্যবসায়ের সংগঠনকে সংবাদপত্রের যাত্রা-পালকের 
ঘাত্র। ইণ্তাস্ট্রি' নাম দিয়ে, তাকে লোকনাট্য থেকে পৃথক করে দেখানোর 
প্রয়াস পান। কিন্তু যাত্রার পালা, তার অভিনয় প্রকরণ ইত্যাদির মধ্যে তার 
লোকজীবন-উদ্তবের শ্বৃতি এত বেশি জড়িয়ে আছে যে, যাত্রা সম্পর্কিত প্রবন্ধকে 
লোকবৃত্বের অন্ততৃক্তি না করে উপায় নেই। সমস্ত দ্রিক বিবেচনায় এখন 
যাত্রাকে বিশুদ্ধ লোকনাট্য না বললেও বাংলার প্রথাগত নাট্যরীতি হিসাৰে 
একে গ্রহণ করতে কারেো৷ আপত্তি হওয়ার কথা নয়। পশ্চিমি নাট্য তত্ব 
নাটককে 018551021)778010$0109] এবং 71007) এই তিন ভাগে ভাগ করার 
যেরীতি আছে, ভাই মেনে নিয়ে আমরা ঘযাত্রাকে প্রথা" ঝা পরম্পরাগত 
নাটারীতি বলছি। ক্লাসিকাল নাট্যরীতির প্রবরণ প্রায় সম্পূর্ণ বত, স্থিরীকূত 
ও শৃঙ্খলাবন্ধ_তা। কুক্াতিুক্মভাবে ০০৭1960। যেমন প্রাচীন ভারতীয় 
নাট্য এবং এখন কেরলের কথাকলি। আধুনিক নাট্যরীতি আবার নতুন 
উদ্ভাবন ও পরীক্ষা-নিরীক্ষার মধ্য দিয়ে নিজেকে বিস্তাবিত ও সম্প্রসারিত করতে 
করতে এগোয়। প্রম্পরার সঙ্গে তার যোগ অনিবার্ধ নয়, আপতিক। 
পরম্পরার সঙ্গে অবশ্তঠ আধুনিক নাটকের বিষয়বস্তর যোগ থাকেই-সে বথা 
বলার দরকার আছে বলে মনে করি না। কিন্তু এত্হাগত নাট্যগ্রকরণকে 
আধুনিক নাটক ঘখন গ্রহণ করে তখন তার মূলে কোনো বাধ্যতা বা৷ বিশ্বস্ততা 
থাকে না, ব্রং তার চেয়ে শিল্পগত প্রেরপাই বড় হয়ে ওঠে। ক্লাদিকাল আর 
আধুনিক নাট্যরীতির ঠিক মধ্যবর্তা হল ট্র্াডিশনাল বা৷ পরম্পরাগত নাট্যরীতি। 
তার আরম্ত দুর অতীতে হলেও তা৷ এখনও সম্পূর্ণ ০৫:80 হয়নি। ফলে 


৩৪৩ নাটম্চ নাট্যক্কপ 


তা পুরানো কর্মের খানিকট। যেমন বজায় রাখে তেমনি তা! সময়ের সঙ্গে সঙ্গে 
বদলায়ও বেশ; ধাত্রার ক্ষেত্রে তাই ঘটেছে । পুরানো প্রকরণেক্ধ কতকগুলি 
মূল নীতি যাত্রা! এখনও মেনে চলে, কিন্ত সেই খোলসে সে অনেক নতুন ভাব 
এবং ধরন-ধারণকেও আত্মসাৎ করে নিয়েছে । অর্থাৎ যাত্রা এখনও একটি 
€ওপন্‌ ফর্ম-_তার প্রকরণগত সমস্ত সম্ভাবনা নিঃশেষ হয়ে ঘায়নি। ক্লাপিকাল 
নাট্যরীতির উত্তৰ কখনো কখনে। পৌরাণিক কাহিনী হয়ে থাকে, কিংবদস্তির 
আকারে আমাদের কাছে পৌছাক়্। যাত্রার উত্তব-সুত্র ধরে অতদূর ঘাওয়া ধায় 
না। অন্যদিকে ওড়িশা আসাম পশ্চিমবঙ্গ বাংলাদেশের গ্রামে গ্রামে লোকজীবনে 
ঘে নাট্যরূপটি সবচেয়ে বেশি গৃহীত ও চিত, সেটি যাত্রা । ইদানীং কেউ কেউ 
পশ্চিমবঙ্গে খাটি লোকনাট্য খুঁজে পাওয়ার খবর দিয়েছেন । যেমন শিশির 
মজুমদার বলেছেন উত্তরবঙ্গের খন/-এব কথ।২। কিন্তু মনে রাখতে হবে এই 
লোকনাট্যগুলি একাদকে অতিশয় সংকীর্ণরূপে শ্রেণী, সম্প্রদায় ব৷ অঞ্চলে নিবদ্ধ, 
অন্যদিকে সংলাপের মধ্য দিয়ে খানিকট! প্রচ্ছন্ন বিবৃতি জানানোতে যতটা 
নাটকীয়ত। সম্ভব তার বেশি নাটকীয়তা গর্ব এগুলির নেই । বইয়ে পড়েছি বলে 
এগুলি সম্বন্ধে আমার ধারণাও আংশিক। আর যাত্রার গ্রাহক-সম1জের সঙ্গে খন' 
ইত্যাদির গ্রাহক গোষ্ঠীর আয়তনগত তুলনাই চলে না। থাত্রা শহর এবং 
গ্রামের মানুষের আবেগ ও অভিজ্ঞতার যে বিচিন্তর পর্যায়ে আঘাত করেঃ খন-এর 
উন্মথিত আবেগে না থাকে সেই গভীরতা, এবং তাদের অধিকৃত বা পর্যালোচিত 
অভিজ্ঞতায় না৷ আছে সেই ব্যাঞণ্তি ও এ্র্র্ব। স্থৃতরাং অন্তত গ্রাহক-ত্বীকৃতির 
দিক থেকেও ঘাত্র। নিঃসন্দেহে অন্য নব নাট্যব্ূপের চেয়ে অনেক ৰেশি করে 
লোকনাট্য । 

এ প্রবন্ধের উদ্দেশ্য অবশ্ঠ নয় যাত্রা লোকনাট্য কিন,--এ প্রশ্নের মীমাংসা 
করা। বাঙালি পাঠকদের জন্য যাত্রার একটি সামগ্রিক ছৰি তুলে ধরাই 
আমাদের লক্ষ্য | খানিকটা ইতিহাস, খানিকট1 বর্তমান চেহারা, খানিকট। 
ভাবী প্রব্ণতা-_-এই সব আলোচন৷ করে যাত্রার একটা পরিচয় তৈরি করা, 
যে-পরিচয় আমরা শহুরে লোকেরা বড় একটা জানি না। ১৯৬১-র 
পুনকুখীনের পরঃ এবং ১৯৭৩-৭৬এ পশ্চিমবজের কংগ্রেস সরকার, পৃষ্ঠপোধিত 
ধাত্র। উৎসবে যাত্রা ও সবকারি আস্থকুল্যের হানিমুন পর্বের পর শহবের শিক্ষিত 
সংস্কৃতিমন্ত মানুষের কাছে যাত্রা আবার একটি দূরবতাঁ বিষয় হয়ে পড়েছে । 
কলকাতার গ্রপ থিয়েটারের কর্মীদদেরও ধাত্রা সম্বন্ধে একটি সাধারণ অনাস্থ1 
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প্রবং অঞ্জত আছে। গ্রশৈর থেকে ঘাত্রায় আগৈকে পিঁগ়্ে ঘোগ দিলেও 
আধুনিক থিয়েটারে অন্ভিনয়ের চেয়ে ধাআ্জায় অভিনয় থে খানিকট। নিদ্ধাহ্‌ 
ও অবজ্ঞেয--এইরকম একটা মনোভাব খুবই বিস্তৃত। অথচ যাত্রার এই 
শতাব্দীর পর শতাব্দী-ব্যাগী সজীবতা এবং বিশীল জনপ্রিয়তার উৎস জানতে 
হলে যাত্র। বিষয়টিকে বুঝে নেওয়া আমাদের খুব দরকার । গ্র,প খিয়েটারের 
বৌদ্ধিক, নৈতিক, প্রাকরণিক বন্ধদশার হাত থেকে মুক্তি চাইলেও যাত্রার ওই 
ওপন ফর্ম বেশ খানিকটা সহায়তা করতে পারে, তা-ও একেবারে উড়িয়ে দিলে 
চলবে না । কেন শিশিরকুমার ভাছুড়ী একসময় পেশাদার মঞ্চের অধিরাঁজ 
হয়েও যাত্রা করার কথা ভাবেন, ববীন্দ্রনাথ কেন প্রচলিত নাট্যকল। সম্বন্ধে 
বিরক্ত হয়ে যাত্রার প্রকরণকে স্মরণ করেন,৫ তার উত্তরগুলি জানতে চেয়েই 
এ প্রবন্ধের অবতারণ। | 


নং 

যাজার ইতিহাসে একটি অবাহত ধারাৰাহিকতা আছে। কেউ কেউ 
যাত্র।গান আর্ষর! ভারতে আসার চার-প1চ হাজার বছর আগেই প্রচলিত ছিল 
বলে দ।বি করেছেনঃ তবে সেট! নাকি ভ্রাঁঁবড়ীয় প্রাক্কৃত (1) ভাষাম্ম। শ্র 
কথার পক্ষে ব। বিপক্ষে কিছুই বলা যাঁবে না, কারণ ষাঞআ্া বলতে আমরা এখানে 
নির্দিষ্ট ভাষায়, নির্দিষ্ট দেশকালবদ্ধ নিদিষ্ট নাট্যরূপের ব্যাপারটাই বোঝাতে 
চাইছি-_শুধু একটি বিশিষ্ট নাট্যপ্রকরণকে নয় । যাত্রার ওই ব্যাপক অর্থ 
ধরে নিলে পৃথিবীর লমস্ত লোকনাটাকেই যাত্রা নাম দিতে হয়। তবু 
সংস্কৃত নাটকের ইতিহাসকার কিথ সাহেব জয়দেবের “গীতগোবিন্ণকে এক 
ধরনের যাত্রা! বলে অভিহিত করেছেন,৭ এবং সে যাত্রার মধ্যেই বাংলার 
যাত্রার 'একট। প্রাগবূপ আমব। দেখতে পাই । যাঁজার ফর্মের মধ্যে খানিকটা 
পরম্পরাগত উপাদান আছে-পেখানে তা দীর্ঘ ০০0010010-র অন্তর্গত ; 
আবার বাংলাদেশের জলহাওয়ায় তা ষে নিজন্ব চেহার। নিয়েছে তা বিশেষ 
স্থানের ও বিশেষ কালের স্য্টি। কাজেই এই ধাত্রার উদ্তব খুজতে 
প্রাগৈতিহাসিক যুগে দ্ৌড়োবার দরকার নেই। একজন গব্ষেক বাংলাদেশে 
ধাজ্রাগান “কত প্রাচীন তী নির্ণসক্ক কৰা সম্ভব নয়” বলে বায় দিলেও”? তিনি 
নিজেই বাংল। যাত্রার আদি প্রবর্তনার সঙ্গে ৫5তন্যাদেবের ঘনিষ্ঠ সম্পর্ক লক্বদ্ধে 
লোকশ্রতিকে যথার্থ বলে গ্রহণ করেছেন। আমরাও বাংলায় ধাত্রার বিশিষ্ট 


২০৯২ নাটমঞ্চ নাট্যকপ 


রূপটি তৈরি হওয়ার পিছনে বৈষ্ণৰ ধর্মান্দোলনের মৌলিক প্রেরপাটিকে এর 
বিবর্তনের প্রাথমিক স্তর হিসাবেই গ্রহণ করব। এট] লক্ষ করার বিষয় যে, 
মূলত পঞ্চদশ-ষোড়শ শতকেই দেবব্ষয়ক বাংল কাব্যগুলি একটি পরিকল্পিত 
আখ্যানের কাঠামোয় সংগঠিত বা 56:9০655. চেহারা নিতে শুর করে। 
লোকনাট্যের গান জুড়ে জুড়ে উক্তি-প্রত্যুক্তির আদলে তৈরি করা শিথিল রূপের 
মধ্যে একটা গল্প বলার প্রবণতা নিশ্চয়ই এই সময়েই প্রকট হয়ে ওঠে । যদি 
কুষ্ণষাত্র। বা কালিয়দমন যাত্রা (লোকভাষায় “কালদমনে ঘাত্রা ) প্রথম সম্ভাব্য 
বাংল! যাত্রা হয়ঃ তবে তার আখ্যান-সংগঠনের সজে মঙগলকাব্যের আখ্যান- 
সংগঠনের মিল দুর্পক্ষ্য নয়। ছু-জাম্নগাতেই বাঁধা ও বিপদের সঙ্গে ছন্দে আবাধ্য 
দেবতার জয় বর্ণনা করে তার মাহাত্ম্য প্রতিষ্ঠা ঘটেছে । ঠিক এই প্যাটার্ন 
গীতগোবিন্ন-এ নেই, শ্রীকষ্ণকীর্তন-এও নেই। সেখ|নে ছন্দ মূলত ছুটি 
চরিত্রের আবেগ ও দৃষ্টিভঙ্গির যোগবিয়োগনির্ভর-_এবং সেখানে কোনো দেবতার 
মাহাত্ব্য প্রতিষ্ঠার সঙ্ঞ!ন বা স্পষ্ট লক্ষ্য নেই। কা।লয়দমন কাহিনীতেই প্রথম 
মঙলকাব্যায় সংস্কার বৈষ্ণব আখ্যানকে আক্রান্ত করছে দেখতে পাই। কিন্তু 
ঈশ্বরের এশ্বর্য প্রতিপাদক এই যাত্র। ত্বয়ং চৈতন্য শুরু করেছিলেন কিন। তা বলা 
মুশকিল। চৈতন্তের যাত্রা হয়তো 'গীতগোবিন্ন'-ধর্মীই ছিল, মূলত রাধাকুষণ 
লীলার গীতি-আখ্যান। কিন্তু কালিয়দমন ঘাঁ্রা ষে পরে খুব বেশি জনপ্রিয় হয়ে 
ওঠে তাঁর প্রমাণ, কালিয়দমন যাত্রা কথাটির অর্থপ্রসার--এ বলতে তখন সমস্ত 
কুষ্ণঘাত্রাকেই বোবাত। অর্থাৎ বাংলা ধাত্রার একটি বিশিষ্ট দূপ মঙ্গলকাব্যের 
পটভূ'মকাকে মান্য করে বাঙালি দর্শকরা নিজেরাই নির্দেশ করে তৈরি করে দিচ্ছে 
--এট| এ থেকে ধরা যাচ্ছে । পরে ঘষে চণ্তীযাত্রাঃ মনসার ভাসান যাত্রা, রামযাত্র! 
ইত্যা্দি গড়ে উঠল? তার মূলেও ওই ছুর্দম অন্তায়কে ধ্বংস করে দেবতার মাহাত্বয 
প্রতিষ্ঠার মূল প্যাটার্নটিকেই অন্ুস্থত হতে দেখি । অবশ্ত গীতগোবিন্দ'-এর ষাত্র! 
নামাঙ্ষিত কীর্তনগানের একট। সমাস্তরাল ধাবাঁও পৃথকভাবে তৈরি হয়ে যায় এবং 
পর্বততাঁকালে কষ্ণকমল গোম্বামী প্রভৃতির হাতে তা বিশেষ গরিম। ও জনসমাদর 
লাভ করে। 

উনৰিংশ শতাব্দীতেই বাংলা ধাত্রার গড়নে এবং বক্তব্যে বেশ বড়রকমের 
পরিবর্তন ঘটে | এই সমস» “প্রাচীন” যাত্রা এবং “নৃতন* যাত্রা এই ছুটি কথ! 
চালু হুয়। হংসনারায়ণ ভট্টাচার্ধ৯ শ্তামাপদ চক্রবর্তার এই কথ। স্মরণ করেছেন 
ফে, বাংল! ধাতআ্ার ইতিহাপে ষোড়শ ও উনবিংশ- এই ছুটি শতাব্দীর গুরুত্ব থুব 
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বেশি। তবে আগে যাত্রা মূলত ব্যক্তিত্বকেন্দ্রিক ছিল, ফলে আমরা সেই সৰ 
প্রসিদ্ধ লৌকের ( তখনকার মন্ত্রমহীন লৌকিক ভাষায় ধীদের 'যাত্রাওয়ালা* বল। 
হতে!) নামেই যাত্রার দলগুলিকে পরিচিত হতে দেখি: যেমন পরমানম্দ 
অধিকারীর দল, কৃষ্ণকমল অধিকাঁরীর ( গোত্বামী ) দল, গোপাল উড়ের দল, 
এমন-কী বউ মাস্টাবের দল। এখন সংগঠিত বাণিজ্যিক পটভূমিকায় অবস্থা 
অন্যরকম দাড়িয়েছে__এখন দলগুলির নামে অধিকারী বা ব্যক্তির পরিচয় খুবই 
কমই চিহ্নিত থাকে । যেখানে থাকে--যেমন সত্যন্থবর অপেবার ক্ষেত্রে-_সেখানে 
প্রতিষ্ঠাতা পুরুষকে নামে ম্মরণ করা হয় মান্্র। 
উনবিংশ শতাব্দীতে যাত্রা! “পুরানে। যাত্রা” ও “নৃত্ন যাত্রা”-এই ছুটি ভাগে 
নির্দেশিত হতে থাকে । ষোড়শ থেকে উনবিংশ-_ পুরানো যাত্রার এই একছত্র 
অধিষ্ঠানের কালে তাকে যে নানারকম উত্থানপতনের মধ্য দিয়ে আসতে হয়নি 
তা নয়। কৃষ্ণযাত্রা, রামযাজ্রা। মনসাঁর ভাসান ধাত্রা শিবধাত্রাঃ চণ্তীষা ত্রা 
ইত্যাদি ধর্মীয় এবং দেবনির্ভর, মূলত ভক্তিমূলক বিষয়বস্ত নিয়ে পুরানে। যাত্রীর 
ব্যবলায় ছিণ । কিন্তু অষ্টাদশ শতাব্দীতে কুষ্ণনগর, কলকাতা ও তার কাছণকাছি 
নাগরিক আধা-নাগরিক ক্লাচ যে সর্বজীণ অবনমন ঘটেছিল তার সংক্রমণ থেকে 
যাত্রাও রক্ষা পায়নি । কবিগান, খেউড়, আখড়াই, হাফ-আখড়াই ইত্যাদির 
প্রভাবে যাত্রায় নিম্নরুচির অন্গপ্রবেশ ঘটে । ঠিক কী কী উপাদ|নের মধ্যে দিয়ে 
এই নিষ্রূচির নিদর্শন যাত্রায় ঢুকে পড়ল তার বিস্তৃত তাণিকা আমাদের 
আলোচনা প্রাসঙ্গিক নয় । তবে ভারতচন্দ্রের বিদ্যানুন্দর পালাটি যাত্রায় গৃহীত 
হওয়ার ফলে এই নিম্রুচিতে নিশ্চয়ই আরেকটি মাত্র। সংযো1জত হয়েছিল । 
শাস্তিদেব ঘোষ “নতুন যাত্র।'-র উত্তবের অতি স্থনিদ্িষ্ট একটি তাবিথ 
দিয়েছেন_-১৮৪০ সাল১০ | নতুন যাত্রা বলতে কী বোঝায় ত৷ সম্ভবত আগে 
নির্ধারিত হওয়। দরকার । নানা আলোচন| থেকে পুরানো ও নতুন যাত্রার এই 
পার্থক্যগুলি স্পষ্ট হয়ে ওঠে : 
ক. পুব।নো যাত্রা ধর্মকেন্দ্িক ও দেবদা হাস্য নির্ভর, নতুন যাত্র। মূলত 
ধর্মনিরপেক্ষ ; 
খ. পুরানো যাত্রা অধিকারী-নিয়াস্তরত পেশাদার সম্প্রদায়ের 
পরিবেশনা ; নতুন যাত্রা সাধারণভাবে শখের দলের-__উনবিংশ 
শতাব্দীর বাবুদের প্রমোদসন্ধানের একটি অভিব্যক্তি । 
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হংসনারায়ণ ভষ্টচার্য ওই প্রবন্ধে জানাচ্ছেন, মূলত “নাঢা ভত্রসস্তানেরাই" 
এই শখের যাত্রা করতেন । তাতে জনচিত্রগনের জন্য নানাবকমের সঙ দেখানো 
হত। জোড়ার্সীকোর বামাদ মুখোপাধ্যায় যে শখের দল গড়োছিলেন তাতে 
অদ্ভিনেত।-অভিনেত্রী ছুইই ছিল-_এই বোধহস্ব যাত্রায় প্রথম আ্রী-পুরুষের মিলিত 
অভিনয়ের স্থচন! | “নন্দ বিদায়' নামে একটি যাত্রায় (তৃতীয্ম অভিনয় ১৮৪৯-এব 
১৪ এপ্রিল ) এই যুগাস্তকারী ঘটন৷ ঘটে । নূতন যাত্রায় গান ও স্থরও খুৰ 
বড় ভূমিকা পাঁয়। “উচ্চাজের রাগরাগ্রিণীর আলাপ, খেয়াল, টঞ্পা, হাফ- 
আখড়াই গান এবং কীর্তন গানের ব্যবহার এ সকল যাত্রাভিনয়ে দৃষ্ট হয়।”১১ 
গানের সঙ্গে এল নাচ। স্মববৈচিত্র", প্রচুর দামি সাজ-পোশাক, “পয়ারে কথা 
কাটা-কাটি এবং থিয়েটারি ধরনের সংলাপই” নাকি এই লব যাত্রার নৃতনত্বের 
চিহ্ন | “নল-দময়ন্তী' “রাজা বিক্রমাদিত্য' এবং “নন্দ বিদায়” ইত্যাদি পাল। 
খ্যাতি পেলেও সবচেয়ে জনপ্রিয় যে ছিল “বিদ্যান্ন্দর পাঁল।'-_সে সম্বন্ধে কারে 
ংশয় নেই । হংসনারায়ণ ভষ্টচার্ষের মতে যাত্রায় বিদ্যাুন্দবের প্রথম অভিনক্ব 
হয় ১৮২২-এ, আড়িয়নদহের ঠাকুরদাস মুখোপাধ্যায়ের উদ্যোগে । তবে তার 
ওই প্রবন্ধে একটু আগেই আবার ১৮২১-এর ১৬ জুন-এর “সমাচার দর্পণ”-এর 
উদ্ধাতি আছে-_তাতে “বিষ্াসুমন্দর বিষয়ক এক প্রকরণের অনুসারে যাত্রা সৃষ্টি 
হইয়াছে*--এই থবর পাওয়া যাচ্ছে । অর্থাৎ ১৮২২-এ বিছ্যান্থন্দর যাত্রার 
স্বত্রপাত হয়নি, হয়েছে তার আগেই । এ সম্বন্ধে সুকুমার সেনের সংবাদই 
ঘথার্থ__“অষ্টাদশ শতাব্দী থেকে, সম্ভবত তার আগেও, বিষ্ভান্থম্দর যাত্রা! ধর্মীয় 
বৈঠক ও শঙ্ছবে বানোয়াবিতে সমাদৃত ছিল” বাংলায় নেপালে এবং হয়ত 
মিথিলাতেও ।৮১২ 
কাজেই নৃতন যাত্রার একট] স্বনির্দিষ্ট তারিখ দেওয়া ঝুঁকির কাজ। 
বিষয়বস্তুর নৃতনত্তবের সুচনা হয়েছে অনেক আগে, সম্প্রদায়ের চারিত্রগত নৃতনত্ব, 
প্রকরণের নৃতনত্ব এসেছে পরে__উনবিংশ শতাব্দীর প্রথমার্ধে, প্রথমার্ধের শেষ 
দিকে । 
তবে প্রাচীন যাতআ্াও ঘে বল।য়নি তা তো নয্ব। অন্যান্য দেবকেজ্দ্িক 
যাক্র। সম্বন্ধে খবর সংক্ষিপ্ত--যেমন চণ্তীষাআ্রার সবচেয়ে খ্যাতিমান পুরুষ ছিলেন 
ফরাসভাঙার গুক্প্রসা্দ বল্পভঃ মনসার ভাসান যাত্রাক্স অন্থরূপ যশ লাভ করেন 
বর্ধমানের লাউসেন বড়াল, আবার বামধাত্রায্ম জনপ্রিক্নতা লাভ করেন পাতাই- 
হাটার প্রেম্াদ অধিকারী; আনন্দ অধিকারী এবং জয়চন্দ্র অধিকারী-_এর বাইরে 
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খুর বেশি কিছু জানা যত্ন না এগুলি সম্বন্ধে । কিন্তু কষযাত্রায় ঘে মাঝে-মাঝেই 
প্রক্রণগত নৃতনত্ব ঘটেছে তা হংসনাবা্নণ ভট্টাচার্ধ বিস্তৃতভাবেই লিখেছেন। 
কালিয়দমন ধাত্রার পুরানো রীতির শেষ ধারক ছিলেন বদন অধিকারী । তীব্ব 
প্রাক এক প্রজন্ম আগে পরমানন্দ দাস যাত্রাগানে “তুক্কো? প্রথা প্রবর্তন করেন। 
বদন “তুক্ে?কে আরে! পরিমাজিত করেন, আর কবিগানের সাক্ষাৎ প্রভাৰ 
ত্বীকার করে গানে অন্ুপ্রাসের ব্যবহার শুরু করেন । 

আমাদের লক্ষ্য নয় যাত্রার আঙ্গুপুধিক ইতিহাস রচনা । যে-দিকে দৃষ্টি 
আকর্ষণ করার জন্য এই সাধারণ তথ্যগুলি দেওয়। হচ্ছে তা হল ফর্ম হিসাবে 
যাত্রার উন্মুক্ততা | অর্থাৎ প্রায় প্রাতি যুগেই বাইরের প্রভাব যাত্র।কে তার মূল 
উৎস থেকে খানিকটা করে সরিয়ে নিয়ে গেছে” তার শরীরে প্রচুর রদবদল 
ঘটয়েছে। তবু এমন একট! আবিনাশী উপাদান ঘাত্রা বজায় রেখেছে ষে+ এখনও 
পূর্বভারতে যাত্রাই সবচেয়ে জনপ্রিয় নাট্যবূণ। শহরের নাটক বা ফিল্ম পৌছাতে 
পারে না এমন অনেক জায়গ।য় যাত্রা পৌছায় । কঠিন প্রশ্নটি এই-যাত্রার 
জনপ্রিয়তার মূল আশ্রয় কোন্টি-_তাঁর অব্যাহত মৌলিক কোনো লক্ষণ, না 
তার চণতি হাওয়ার সঙ্গে চলতি জন:প্রয়তার উপাদানগুলিকে আত্মসাৎ করে 
মানুষের কাছে পৌছে দেওয়ার ওই অত্যাশ্চর্ অভ্যান? সংগত উত্তর নিশ্চয়ই 
হবে “ছুইই?ঃ তবে পরেরটাই বেশি করে। 


ও. 


যাত্রার তথাকথিত “ছুর্দিনে'র কারণগু।ল অনুসন্ধান করলে এই উত্তরের আরো! 
থানিকট। নমর্থন পাওয়। যাবে। 

উন্নাবংশ শতাব্দীর প্রথমার্ধে-_-সাধ|রণভাবে স;র। উনবিংশ শতাব্দী জুড়েই 
যে যাত। শহবের নব্যশি/ক্ষত সমাজের কাছে অনাদর লাভ করেছে তাতে 
কোনো সন্দেহ নেই। তার অর্থ এই নয় ষে, গ্রামাঞ্চলে যাত্রার জনপ্রিয়তার 
কোনোরকম হেরফের ঘটেছিল। তবু একটি জাতির সংস্কৃতির মধো যখন 
নানারকম পরিবর্তন ঘটছে, তখন তার 7815070910-এর মধো যীজ্জার কোনো 
সম্মানজনক স্থান থাকছে না, সাহিত্যের ঝ! নাটকের ধারাবাহিক ইতিহাসের সঙ্গে 
সে যুক্ত থাকছে নাঃ এর একমাত্র কারণ কলকাতার শিক্ষিত শমাজ থেকে যাত্রার 
ওই নির্বাসন । আঠারো শো তিরিশের আগেই মেয়েদের পক্ষে যাআোৎ্সব গমন' 
ধর্মনীশের কারণ বলে ফতোয়া দিয়েছিল “নমাচার দর্পণ' । শতাব্দীর মধ্যভাগে 
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রাজেন্জলাল মিত্র ৰা শেষ দিকে সঞ্জীৰচন্দ্র চট্টো পাধ্যায়ও যাত্রার প্রতি নবা- 
শিক্ষিত শহুরে মধ্যবিত্ত সমাজের অভিষোগগুলি জ্ঞাপন করেছিলেন । এ থেকে 
বোঝা! যায়, গত শতাব্দীতে বাঙালি নাগরিক সংস্কৃতির একটি নতুন তৈরি হওয়া 
স্তর থেকে ঘাত্র।র নির্বাসন ঘটেছিল । এ নির্বান সমগ্র সংস্কৃতি থেকে নির্বাসন 
নয়; কিন্তু যেহেতু ওই শিষ্ট সংস্কৃতিই সাধারণভাবে একটি জাতির একমাত্র 
প্রতিনিধিত্বমূলক সংস্কৃতি বলে দীর্ঘদিন গৃহীত হয়েছে, সেখানে কোনো ভূমিকা ন! 
থাকা যাত্রার পক্ষে গৌরবজনক হয়নি । যাত্রার এই অগৌরবের ছুটি স্পষ্ট সুত্র 
আমরা পাই। প্রথমত উনবিংশ শতাব্দীতে কলকাতায় নতুন যে নাট্য-সংস্কৃতি 
তৈরি হয় যাত্রা আদিতে তার কোনো! “মডেল” হয়ে উঠতে পারেনি । দ্বিতীয়ত, 
কোনো যাত্রা পাল। বাংল। সাহিত্যের একটি গ্রহণযোগ্য সংকলনে স্থান পাবার 
মতো! শিল্লোনত হৃষ্টি হয়ে উঠতে পারেনি । অর্থাৎ প্রচারঘোগ্য শিষ্ট সংস্কৃতির 
উপর-মহলে যাত্রা আসন লাভ করেনি, বরং একটি ৪81১০010:০-এর অন্তর্গত 
হয়ে থেকেছে । এতে সাধারণভাবে তথাকথিত “শিল্পমর্ষীদা” পায়নি যাত্রা । 
তাতে অবশ্ঠ যাত্রার কোনে ক্ষতি হয়নি, কারণ সংস্কৃতির অন্য এলাকায় তার 
দখল অসপত্ব। 

কেন এরকম হল? যাত্রা কেন মাজিত বাঙালি সংস্কৃতির কেন্দ্রীয় অংশে 
জায়গা নিতে পারল না? আজকাল বহুল প্রচারিত কাগজগুলিতে যাত্রার 
পৃষ্ঠপোষকর৷ স্থায়ীভাবে বসে থেকে সাপ্তাহিক “সমালোচনায় প্রতিটি যাত্রাকেই 
“যুগান্তকারী শিল্পন্ষ্টি” বলে সার্টিফিকেট দিচ্ছেন, বিজ্ঞাপনের বহর থেকে মনে 
হচ্ছে পশ্চিমবাংলায় যাত্রাই একমাক্র প্রমোদবাহন। এর মধ্যে সরকারি 
আম্ুকৃল্যও পেয়েছে যাত্রা । ১৯৭৩ থেকে ১৯৭৬ সাল পর্যন্ত কংগ্রেস সরকারের 
-ধীরা বোধ হয় বামপস্থী হিসাবে সাধারণভাবে চিহ্নিত কলকাতার গ্রুপ 
থিয়েটারের প্রতিপক্ষ হিসাবে যাত্রাকে ব্যবহার করতে চেয়েছিলেন ; অধুন। 
বামফ্রণ্ট সরকারও বিভিন্ন যাআজাদলকে সহায়তা ও পুরস্কার দিচ্ছেন। বলা বাহুল্য, 
যাত্রা বাংলাদেশের সবচেয়ে সুসংগঠিত প্রমোদ-বাবসায় শুধু নয়, সবচেস্সে বাপ্ত 
ও গৃহীত নাট্যরূপও বটে। স্থতরাং যাত্রার গুরুত্ব স্বীকার করতেই হবে এৰং 
সরকারি কাজকর্মে সেই গুরুত্বের প্রতিফলন সংগত ও শ্বাভাবিক। তবুষাত্র। 
“জাতে উঠছে না” কেন? যাত্রার নিজের ইতিহাসে প্রচুর ম্মরণীয় এবং শিক্ষিত 
মানুষের কাছে অতি শ্রদ্ধেয় নাম থাক! সত্বেও? 

রুচির দৈন্তের অভিযোগ এখন তো খাটে না। তৰে এর একটা কারণ 


যাজজ। : প্রিয় পরম্পব। ৩৯, 


নিশ্চয়ই শিল্প হয়ে ওঠার আগেই যাত্রার ব্যবসায় বা ইনভাষ্টরি হয়ে ওঠা এবং 
জনতোবণের উপর আত্যস্ত্িক নির্ভরতা । সাধারণভাবে বাংলা নাটক, পেশাদার 
মঞ্চের নিয়ন্ত্রণে থেকেও কখনও কখনও সাহিত্যমূলোর দিকে হাত বাড়িয়েছে, 
ঘাত্রার সে-ধরনের প্রয়াস লক্ষ করা ছুক্কর। তার কারণ আছে। প্রথমত 
নগরবাসী শিক্ষিত উচ্চ রুচির সাংস্কাতক মহল থেকে ঘাত্রা-পাঁলা বচনায় প্রবৃত্ত 
হয়েছেন এমন দৃষ্টান্ত প্রাগ-আধুনিক পর্বে নেই বললেই চলে। যাত্রার 
স্পর্শদোষের ভয় ছিল তো বটেই, তা ছাড়া আভজাতের অনুকম্পাও নিশ্চয়ই 
ছিল যাত্রার প্রতি । এবং যাজার কাবা বা সংগীত-প্রধান প্রকরণ, ভক্তিরস, 
পুরাণনির্ভর ভাবাবেগ মনোমোহন বন্থ, গিরিশচন্দ্র, বাজরুষ্ণ রায় প্রভৃতি গ্রহণ 
করলেও এবং গীতিনাট্য' নামে যাত্রা থেকেই পাওয়। একটি মিএ নাটাবীতি 
তৈরি হলেও যাত্রা তথাকথিত উচ্চ সংস্কৃতির মধ্যে গৃহীত হয়নি, জাপানের নে! 
বা কাবুকি যা হয়েছে । এর একটি সহজ প্রমাণ_-কলকাতায় স্থায়ী থিয়েটারের 
মঞ্চ অনেক আছে, ত1 ছাড়া আঁকাডেমিঃ বখীন্্র সদন ইত্যাদি জায়গায় প্রাক 
প্রতিদিনই গ্রূপ থিয়েটারের নাটক দেখার স্যোগ থাকলেও নিক্রমিত স্থায়ীভাবে 
যাত্রা দেখানোর কোনে। জায়গা! নেই | স্টার মঞ্চে ন্ট কোম্পানি প্রতি ববিবার 
যাত্রাপালার আয়োজন করেন বটে, কিন্তু মঞ্চে ঘাত্রায় যে যাত্রার স্বাদ আদে 
ফোটে না৷ এ সম্বন্ধে যাত্রার দিকপালেরাই তীত্র মত প্রকাশ করে গেছেন১৩। 
কাজেই দেখা যাচ্ছে, কলকাতায় যাত্রার নিজন্ব ফর্ম অনুযায়ী কোনো স্থায়ী 
প্রেক্ষাগৃহ তৈরি হয়নি । যাত্রা মূলত ভ্রাম্যমাণ থিয়েটার কি না, স্থায়ী মঞ্চে 
বন্ধ হয়ে পড়াতে তার চবিত্র নষ্ট হয় কিনা সে তর্কে আমরা যাৰ না । 


৪. 


যাত্রার মধ্যেই হয়তো আধুনিক ভারতবর্ষের সেই শহর ও গ্রামের বিরোধ, 
ইংরেজি শিক্ষিতের নতুন সংস্কৃতি ও দেশী সংস্কৃতির ব্যবধান সবচেয়ে 
বেশি চিহ্িত। বঙ্কিমচন্দ্র ঈশ্বরচন্দ্র গুপ্ত প্রসঙ্গে বলেছিলেন যে, মধুস্থদন, 
হেমচন্দ্র, রবীন্দ্রনাথ এরা হলেন শিক্ষিত বাঙালর কা্ আব ঈশ্বরচন্দ্র গুপ্ত 
বাঙালির কবি। যাঁত্রাও বাঙালির নাটক, কিন্ত শিক্ষিত ( এখন “শিক্ষিত' 
কথাটা আর ঠিক বহ্ষিমচন্দ্রের অর্থে ব্যবহার করা চলে না) উচ্চ সংস্কৃতি-বন্ধ 


বাঙালির নাটক নয় । 
যাত্রা এই উচ্চ সংস্কৃতির অন্দরমহলে ঢুকতে পারেনি, কিন্ত কখনো৷ কখনো 


জি” নাটমঞ্চ নাট্যকপ 


নিজের মতো করে সম্্রাস্ততা উপার্জন করেছে তা আমর! জানি। কুষ্কমল 
গোম্বামীর বা মতিলাল রায্ধের ভক্তি আবেগ ও পুরাণরস পরিবেশন, মুকুন্দ 
দ্রাসের ম্বদেশী প্রচার ইত্যাদির মধ্যে যাত্রা উনবিংশ শতাবীর অস্পৃশ্তাকে 
অন্বীকার করার মতে। আত্মবিশ্বাস অর্জন করেছিল । আবার তারই মধ্যে নতুন 

ংল। থিয়েটার থেকে অলঙজ্জভাৰে প্রকরণ ধার নিয়ে যাত্রা হয়ে উঠেছিল 
থিযেট্রিক্যাল যাত্রা । ১৯১৩-১৮-র মধ্যেই নাকি যাজআায় থিয়েটারের প্রস্তাব 
সবচেয়ে বেশি ঢুকে পড়ে১৪ । এর একটা কারণ নিশ্চয়ই ভিজেন্দ্রলাল রায়ের 
নাটকগুলি__যেগুলিতে শুধু ষে প্রকরণগত েলোড্রামার উদ্দার প্রাচুর্য আছে 
তাই নয়, মেলোড্রামাটিক সংলাপের একট। রোমাঞ্চকর আদর্শও তৈরি করে 
দেওয়া হয়েছে । পরে যাত্রার অনেক বাধা চরিত্র বা স্টক ক্যারেকটার যেমন 
গিবিশচন্দ্রের করিম চাঁচা বা |বদূষককে (“জনা ) স্মরণ করায় তেমনই 
দ্বিজেন্দ্রলালের দিলদাবরও প্রায়ই নাম বদলে নান যাত্রা পালায় দেখা দেয় । যাত্র। 
পালাতে একটি ভিলেনও ঢুকে পড়ে । সবচেয়ে বড় কথাঃ এঁতিহাসিক পৌরাণিক 
ষাত্র।র আবেগবন্থুল, 2০০1917) করে বলার মতো সংলাপের মডেলটি দ্বিজেন্দ্রলাল 
তৈবিকবে দেন । এ প্রভাব ষে কত স্থায়ী তা ব্রজেন্দ্রনাথ দে-র “সুলতান 
রিজিয়া” গোছের ধাত্রা-নাটক পড়লেই বোঝ যাবে। 

থিয়েটারের ছোয়ায় যাত্রা কীভাবে নিজেকে বদলাবার চেষ্টা করেছে তার 
একট তালিক! করা যায় : 


ক. গান ছাটাই, নাটকীক়্তার বৃদ্ধি 


গানের সংখ্য। কমে গিয়ে সংলাপের অংশ বেড়ে যায় । আর গান ছাটাইয়ের 
অর্থই হল জুড়ির বিলোপ । মতিলাল রায়ের ঘাত্রাতেও আট-দশটি করে জুড়ি 
চারটি দলে ভাগ হয়ে চরেদিকে দর্শকদের দিকে মুখ করে নানারকম রাগরাগিণীতে 
বলানে। গান গাইত | সেই জুয়া! বিদায় নিয়েছে, জুড়িদের পরে ছেলের দল 
আসত গান গাইতে, তারাও আব নেই । জুড়িদের সঙ্গে কখনো! কখনো! অধিকারী 
নিজে বেহাল! ধরতেন-_-শশিভূষণ অধিকারী তে। অজন্্র মেডেল ঝোলানো জাম! 
গায়ে দিয়ে বেহাল। বাজাতেন । তবে মতিলাল বায়ের মধ্যম পুজ ভূপেন্দ্রনান্বায়ণ 
কাস (১৮৮৪ ) যখন “মতিবায়ের দল চালাচ্ছেন তখন (১৯২৫ সালে) নাকি 
একবার দর্শকর! জুড়িদের গানে আপত্তি জানায়ঃ তাদের মধ্যে থেকে উঠে [অনেকে 
জুড়িদের হাত ধরে টেনে বলিয়ে দেখায় চেষ্টা কমে ।১৫ তখন কলকাতার মঞ্চে 
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শিশিরকুমারের আবির্ভাব ঘটেছে, প্রতিপক্ষীয় স্টারে অহীন্দর চৌধুরী প্রমুখ ঘোগ 
দিয়েছেন । কাজেই জুড়ি গানের এ প্রতিক্রিয়। অস্বাভাবিক নয় | ভূপেন্্রনারাক্্ণ 
বায় তখন জুড়ি ও ছেলের দল একেবারে কমিয়ে দিলেন । জুড়ি আর ছেলেন্কা 
“মুনিবালক”, রক্ষী” “সৈনিক' ইত্যাদি ভূমিকা গ্রহণ করতে শুরু করল । 

গান ছাটাইয়ে “বিবেক*-এর ভূমিকাও সংকুচিত হয়ে পড়ল। এই ধববেক- 
এর প্রবর্তনা করেছিলেন ওই শশিভৃষণ অধিকারী । মতিলালের নিজের নাটক 
সাধারণভাবে নাটকীয়তাহীন, কিন্তু পুত্র ভূপেন্দ্রনারায়ণ যাত্রা-পালায় কথকতা 
কমিয়ে নাটকীয়তা বাড়ান, যুদ্ধ-বিগ্রহ দেখাতে শুরু করেন, ফলে যাত্রায় ঘটন। 
সম্বন্ধে আগ্রহ বেড়ে যায়। বিবেক লেই আগ্রহেরই শিকার । তবে জুড়ি 
গায়কদের অবলুপ্তির পরই “বিবেক" প্রধান হয়ে ওঠে। কালক্রমে “বিবেক'ও 
সাধারণভাবে অন্তহিত হয়। এখন "গায়ক" জাতীয় একটি চবিত্র কখনে! 
কখনে। বিবেক-এর জায়গা নেয় ।১৬ 

আগে গানই ছিল ধাত্রার বিশিষ্ট প্রকরণ--গানেই বিবৃতি ও লংলাপ দুয়েরই 
কাজ চালানো হত। এই শতাব্দীর বিশের ক্বশকের “বামন ভিক্ষা গীতাঁভিনয়: 
নামে একটি পালাতে গান ছিল আটচল্লিশটি। এখন গান অতিশয় নাটকীয় 
যাত্রার অলংকরণ ছাড়। আর কিছু নয়। চল্লিশ-পধ্াশটির জায়গায় এখন 
দশবারোটি গানও শোনা যায় না। শল্ভু ৰাগ রচিত “হিটলার পালাতে ছটির 
মতো গান, আর তারই ছন্ম পৌরাণিক যাত্র। “গণদেবতাস্ গানের সংখ্য। সাতটি । 


থখ. সময় নংক্ষেপ 


আগেকার বাবে! ঘণ্টা থেকে সাত-আট ঘণ্টার যাত্াকে এখন ছু-তিন ঘণ্টার 
মধ্যে যে সীমাবদ্ধ কর হচ্ছে তাও শহর আধা-শহরাঁঞ্চলের মাুষের বাঁধা সময়ের 
দ্বিকে নজর রেখে, কৃষিজীবী সমাজের অবসরের প্যাটর্ন থেকে লরে এলে । গান 
ছাটাই এই সময়-সংক্ষেপের উদ্দেশ্ত থেকে আরোপিত, সেই সঙ্গে পশ্চিমি নাটকীস্ব- 
তার ফর্মকে ক্রমশ আত্মীকরণের আকাঙ্ক্ষার সঙ্গে যুক্ত । লে কথায় আমরা পরে 
আসছি। বল] বাহুল্য যাত্রার এই সময়-সংক্ষেপ তার প্রকরণের পুনধিন্তালের 
হ্থচক। ৬কেয়া চক্রবর্তা যা জগতের দীর্ঘদিনের বন্ধু” শস্গুনাথ সিংহের উক্তি 
তুলেছিলেন, তাতে প্রকরণ ছাড়া অন্যান্য দিকেরও ইঙ্গিত দেখতে পাই : 

$...জ্িশ-পয়নত্রিশ বছর আগেকার কথা বলছি, তখন সন্ধ্যে বাতির লাতট।- 
আটটা] থেকে যা আরভ্ হোত, শেষ হোত হুর্ষোদয়ের পয | আজকাল 


৪৪৯ নাটমঞ্চ নাট্যক্ধপ 


সময় অনেক কমে গেছে । অতক্ষণ যাত্রা করবে বা দেখবে, লোকের শরীরে সে 
তাকত কই? সে খাওয়া কই? ধর্ধও কমে গেছে । সবচেয়ে বড় কথা, 
আজকাল লোকে অল্প কথায় বুঝে যায় অত ফেনিয়ে বলবার দরকার 
করে ন। 1৮১ ৭ 

কিন্তু এই সময়-সংক্ষেপ শেষ পর্যন্ত একটি ধাবাবাহিক নাটকীয় গল্পের দ্রিকেই 
যাত্রাকে এগিয়ে দেয় তাতে কোনো সন্দেহ নেই । এই সময়-সংক্ষেপ অবশ্ঠ 
১৯৬১-তে শোভাবাজার যাত্রা-উৎসবের পরবর্তী ঘটনা । এর ফলে স্টেজে যাত্র। 
অভিনয় এখন খুব স্বাভাবিক ব্যাপার। যদিও স্টেজের উপরেই কনসার্ট পার্টি 
বসিয়ে “নিজম্বতা' খানিকটা বজায় বাখার চেষ্টা কর] চলছে, তবু ঘাত্র। পাল! 
টেক্সট হিসাবে ক্রমশ স্টেজের নাটকের কাছাকাছি পৌছচ্ছে এটা! সকলের কাছেই 
স্পষ্ট । আগে যাত্র। যেখানে ছিল মূলত দৃশ্ঠ-পর্ষায়, সেখানে অঙ্ক বিভাগ করে 
ক্রনেতিয়েরএর ক্রিভূজ-এব মতো! সংগঠনের আদি-মধ্য-অন্ত এবং ক্লাইম্যাক্স- 
ওয়াল। গল্পের কে যাত্রা এগিয়ে চলেছে । 


গ. বিষয়বস্তর পরিবর্তন 


গত শতাব্দী ব৷ তার আগে থেকেই ঘে ঘাঁত্রার 9০০0181128101) ব| ধর্ম- 
নিরপেক্ষ কাহিনীকে গ্রহণ শুরু হয় ত৷ আমরা জানি | কলকাতায় পেশাদার 
থিয়েটার জমে ওঠবার পর মঞ্চের নাটকই পাধারণভাবে ঘাত্রাকে প্রতাবিত করতে 
থাকে । শ্বদেশী যাত্রার আরম্ভ মুকুন্দদাসের হাতে । তার অনেক আগে 
থেকেই যাত্রায় এতিহাসিক ও সামাজিক পাল। লেখ শুরু হয়েছে। 

কালীশ মুখোপাধ্যায় “ম্মারক পুস্তিকা একটি নিবন্ধে বলেছেন, “১৯২৯ 
থেকে ১৯৪০ শ্রীঙ্াব্ধ প্স্ত পূর্ববঙ্গের বিভিন্ন স্থানে যেসব যাত্রা দেখেছিলাম তার 
শেষের দ্রিকে এঁতিহাসিক ও সামাজিক নাটকই ঘেন বেশি দেখেছি । পৌরাণিক 
নাটকের মংখ্য। যেন কমে আসছিল 1৮১৮ হ্থতরাং বিষয়বস্তুর সম্প্রসারণ অনেক 
আগেই শুরু হয়েছে । ১৯৬১-র ২৩শে সেপ্টেম্বর শোভাবাজার রাঁজবাড়িতে 
যাত্রার পট-পরিবর্তন নিয়ে একটি আলোচনা-চক্রও বসেছিল । তাতে প্রবোধবন্ধু 
অধিকাবী-_অনেকট। ধার একারই অক্লান্ত চেষ্টায় যাত্রার সাম্প্রতিক পুনকজ্জীবন 
ঘটেছে--সমাজ, সভ্যতা এবং জনরুচির পবিবর্তনের পরিপ্রেক্ষিতে যাত্রার 
আধুনিকীকরণের পক্ষে সওয়াল করেন। দ্বনামধন্য পাঁলাকার ব্রজেন্্রকুমার দে 
ছিলেন রক্ষণশীল, আধুনিকীকরণের বিপক্ষে। ফলে সাম্প্রতিক ঘাত্জা-দৃষ্থোর 


ঘাআ। : শ্রিক্স শরম্পব! ৪৯৯. 


কেন্জস্থল থেকে তার নিঃশব্দ অন্তর্ধান আমরা! লক্ষ করেছি। এখব ফষাজাক্স বিষয়" 
বস্তুতে কী থাকে আর কী থাকে না, তার হিসাৰ করাই হুফ্ষর | অবে ১৯৬৭-তেই 
তরুণ অপেরার “হিটলার' প্রথম জীবনী-পাঁল। হিসেবে উপস্থাপিত হয় । কীচবা- 
পাঁড়ার আর্ট থিয়েটার ১৯৬২-তে তুলসী লাহিড়ীর “ছেড়া তার' প্রথম পালারূণে 
অভিনস্ব করেন। সত্যত্বর অপেরার কর্তা গৌরকিশোর বসাকের মতে “ছেঁড়। 
তার'-এর অভিণয় যাত্রার বিষয়বস্ততে বৈপ্লবিক পরিবর্তনের স্থত্রপাত করে ।১৯ 
এব পরে সত্যেত্বর অপেরা নিজেই অভিনয্ব করে “একটি পয়সা” (১৯৬৩)। তারপর 
থেকে জীবনী-নাটক, সামাজিক, এতিহাসিক, রাজনৈতিক, ক্োম্যান্টিক-_-সবরকম 
পালার বিপুল বন্তা এসে উপস্থিত হয় । 


ঘ,* আধুনিক মঞ্চ-কৌশল ও প্রকবণ-প্রয়োগ 


এখানেই ৰোধ হয় যাত্রা তার প্রথাগত পদ্ধতি-কৌশল থেকে সবচেয়ে 
ৰেশি সরে এসেছে । গোল করে ঘেরা মঞ্চে, প্রায় চাবদিকে দর্শক রেখে, রেড়ির 
তেলের ৰা কেরোসিনের বাতির সাধারণ আলোয় অভিনীত হুত বলে যাত্রার 
অভিনয়ে কতকগুলি বিশেষ লক্ষণ প্রকট হয়েছিল | বাস্তবের ইলিউশন বা মায়া 
তৈরির কোনে! অবকাশ ছিল ন। ধাত্রার আসরে । এবং ঘুরে-ফিয়ে সমস্ত 
দিকের দর্শককে সম্ভাষণ করে যেমন অভিনয় হত; তেমনই দুবের দর্শককে প্রবল 
অধবেগ দিগ্ে ছুলিয়ে দেবার মতো অঙ্গচালনা! ও হম্তবিক্ষেপ, কঠচ্ষরের উত্তবক্ষ 
উদ্াল, মূখে শুধু মোটা দাগের অভিব্যক্তি-_সবই বাজান নিজন্ব নীতি হিসেৰে 
গল্ডতে উঠেছিল । মঞ্চে সেট-সেটিং বা “প্রপ'-ছাড়া অভিনয়ে একটি চেয়াক্সকে 
যেষন কখনও লিংহশসন, কখনও প্রানাদবশীর্যঃ কখনও হাতির হাওদ।, কখনও 
পখহধড় হিসাবে প্রন্ভীকী ব্যবহার করে কল্পনার নানা বদ আদায় কর] হত। 
সেটের অভাব পুরণ করত পালার টেক্সট । 

শ্রখন মঞ্চে যাত্রা হালে ঘাত্রার অভিনেতার চারদিক ঘুরে অভিনয় করবার 
দরকাধ হয় না, অভিনয় মে-সব ক্ষেত্রে মোটামুটিভাবে মুখোমুখি বা 20769] 
হয়ে ধীড়ায় ; ঘর্শক মাত্র একদিকেই বসে আছে, স্বতরাং অভিনয়ের জন্য 
অভিনেতার গতিবিধি লীমাবন্ধ হয়ে পড়েছে । ১৯৬২ লালে বিশ্ববূপা 
নাট্যোন্নয়ন প।বকল্পনা পরিষৎ ববীন্দ্রকাননে ঘে বির্যট যান্জ। উত্সবের আয়োজন 
করেন; তাতে প্রথম তাপন সেনের নির্দেশনাস্ব আলোক নিয়ন্ত্রণের ব্যাপারটি 
ুদ্ত হুন্ম ।২০ উজ্জল ফোকনসের২১ সুযোগ নিয়ে, কিং! ছোটো] মঞ্চে অভিনয়ের 


না. না.--২৬ 


৪৬২ নাটমঞ্চ নাটাকপ 


সথরাদে মুখে সুক্প অভিব্যক্তির প্রকাশ দেখা গেল--ঘাত্রার অভিনয় ক্রমশ ফিলম 
বা আধুনিক নাটকের রিয্্যালিস্টিক আদলের অস্ুসরণ শুরু করল । মাইক্রোফোন 
ও টেপ-রেকর্ডার ব্যবহারে২২ গলার বিশাল ও উদাত্ত পরিসর সংক্ষিপ্ত হল। 
মুখে মাইমিংয়ের স্থষোগ বৃদ্ধি, কঠ্ত্ববের পরিসর কমিয়ে আনা-_-এ ছুয়ে মিলে 
রিয়ালিস্টিক অভিনয়ের পথ ধরে যাত্রার অভিনয়ে আগার-আযকটিংয়ের হুচেনাও 
দেখা গেল। দৈহিক অভিব্যক্তি ও কণত্বরপ্রশ্থত যে বীবরস যাত্রার স্থায়ী 
অনুষঙ্গ, তা ক্রমশ অন্তহিত হতে লাগল । 

আসরে “আহার্ধ বা প্রপ নিয়ে অভিনয়ও অবশ্য মতি বায়ের সময় থেকেই 
শুরু হয়েছিল । হরধচুতঙ্গের পালায় মাঝখানে খিলান দেওয়া ধনুক ব্যবহার 
করতেন তার দলের অভিনেতাবা-_খিলানটি খোলার কৌশলে মড়মড় করে সে 
ধন্গ ভেঙে পড়ছে এমন দেখাত । ভীম্মের শরশয্যাও আঁপরে দেখানো হত-_- 
“তিনটি লোহার বড অর্ধবতুলীকৃতির কয়েকটি লোহার পাতের সঙ্গে সংবদ্ধ হয়ে 
একটি মান্ষের শোওয়ার মতো৷ স্থান স্থাষ্টি হয়েছিল | লোহার তীবগুলি ফ্রেমটির 
পায়ের কাজও করত । অজুিশবে বিদ্ধ হবার সময়ে ভীম্মবেশী মতিলাল আশ্চর্য 
কৌশলে শুয়ে পড়তেন সেই লৌহশষ্যায়-।” ২৩ 

১৯৬৭-র “হিটলার'-এ নকল মেশিনগানের গুলি চলে । তার আগেই এই 
লেখক “রানী ছুর্গাবত্রী” পালায় একটি চকচকে চাকাওয়ালা পিতলের কামান 
থেকে গুলি ছোঁড়। দেখে চমতকুত হয়েছে । পরে কোনে পালাক্স দেখা গেল 
হরাইজনটাল বার, সিঁড়ির ধাপ সাজানো? পর্দার উপর ছায়া .ফেলে হৃর্য সেনের 
ফানি; এপিক অপেরা “ওথেলে?” ঘাত্রায় ফিলম প্রোজেকশন করল, ১৯৭৬-এ 
কলিকাতা যাত্রা সমাজ, আসরে উট নামাল, আনন্দলোক নিয়ে এল ঘোড়। 
এবং নবরঞ্জন অপেব। গরিলা ॥ পঞ্চু সেনের ভাষায় ঘাত্র। হয়ে উঠল প্থিয়েটার 
আর সিনেমার জারজ সন্তান”২৪ | 

মঞ্চে যাত্রা-অভিনয়ে দর্শক ও অভিনেতার সম্বন্ধেরও টির 
এই পরিবর্তন সম্বন্ধে পঞ্চ সেনের স্পষ্ট মতামত আরেকটু তুলে দেওয়। দরকার : 

"আসরে দর্শকের মুখ দেখে বোঝা! বায় দর্শক কতট। নিতে পারছে, আর 
কতটা ইমোশন দিতে হবে । আনবে একেবরে নিম্াবেন্ট কানেকশন, দর্শকের 
সঙ্গে। কিন্ত অডিটোনিয়াম যেই অন্ধকার হয়ে গেল অমনি স্টেজে তে। আমি 
দর্শকের বি-আ্যাকশন থেকে একেবারে বঞ্চিত। হাততালিতে ব৷ হঠাৎ একটা 
হাসিতে হয়ত কিছুটা! রোঝ! গেল । কিন্তু সে কতটুকু? আসরে তে। আমি 
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সবসময় দর্শকের মুখ দেখতে পাই । স্টেজে দর্শকের সঙ্গে আযকৃটরের কতটুকু 
কানেকশন ?*২ 

এগুলিই যাত্রার মূল পরিবর্তন । অন্যান্য পরিবর্তন, যেমন পন্ত্রী চরিত্রে 
অভিনেত্রী নিয়োগ” “আধুনিক রাজনৈতিক চেতনার উন্মেষ”, "যন্ত্র ও ক 
সংগীতের নবরীতি”, “দলীয় ও ব্যক্তিগত শৃঙ্খল” “শিল্পী ও কর্মীদের আর্থিক ও 
সামাজিক মানোন্নতি”২৬-- এগুলি যাত্রার ফর্ম এর সঙ্গে খুব আবশ্তিক স্থত্রে বন্ধ 
নয়। দ্বিতীয় মহাযুদ্ধের সময়ই মেয়েদের দিয়ে অশোভন নাচের টুকরে। যাত্রার 
মধ্যে গুজে দেওয়। হত । তবে ফণিভূষণ বিদ্াবিনোদ যাত্রায় আভনেত্রী গ্রহণের 
একটি চমকপ্রদ বিবরণ দিয়েছে : “মেয়েরা এ লাইনে হঠাৎ এসেছেন, প্র্যান 
করে নয় । একটি অপেরা পার্টিতে ছোটো! একটি মেয়ে ঞ্রুবর পার্ট করতো | 
মেয়েটির নাম জ্যোত্ম। দত্ত । সে বড়ে। হোলো, তখন তাকে তো তাড়িয়ে 
দেওয়া যায় না। সে থেকে গেল। আস্তে আস্তে আরো মেয়ে আশপতে 
লাগল”।২৭ এর মূলে বিয়্যালিজ.মের তাগিদ একটু যৌন আবেদনের ব্যাবনায়িক 
লক্ষ্য-_-এ সবও যে ছিল না তা নয়। তবে মাইক্রোফোন ব্যবহার মেয়েদের 
এ লাইনে টিকে থাকতে অনেকটা সাহাধ্য করছে তাও অনন্বীকার্ধ। অন্যদিকে 
যৌন আবেদন টেকেনি-যাত্রীয় ক্যাবারে-কে সাধারণ মান্য প্রত্যাখ্যান করেছে। 
ফলে যাত্রায় মেয়েদের অধিকাংশ এখন মূলত অভিনয্মসামর্ঘ্যেই সম্মানজনক জায়গ! 
নিয়েছেন । 

_ দলীয় ও ব্যক্তিগত শৃঙ্খলা আগেও বড় দলে ছিল, এখনও আঁছে। তবে 
ব্যবসায় সংগঠন হিসেবে দলের ভিত্তি যত শক্ত হয়-_শৃঙ্খলার দরকারও তত বাড়ে 
-_প্রফেশন্যালিজম-এর পিছনে শৃঙ্খল না থাকলে চলে নাঁ। যাত্রার মাহ্যদের 
আর্থিক স্থযোগ বেড়েছে ব্যাবসা ফেঁপে ওঠার ফলেই, যাত্র। “ইগ্তাস্ডরি? হয়ে উঠেছে 
বলে। কিন্ত এতে যে চুড়ান্ত অসাম্য বিরাজ করে তাঁও কারো অজানা নয় । 
নায়ক ঘদি লিজনে দেড় লাখ পায়, পিজনে সাড়ে তিনশো টাকার বেশি পাক ন! 
এমন 'শিল্পী'-ও সংখ্যায় বু । অনেকে যে সিজনে শুধু ছুবেলা পেট পুরে ভাত 
আর আলুর তরকারি খেয়েই দলের মৃজবো খাটতে স্বীরুত হয়, সে-খবরও মিথ্যে 
নয়। যাঁজাতেও হিরো” আর সাধারণ কর্মীর মধ্যে উপার্জনের তফাত পর্বত- 
প্রমাণ । আর বীধা মাইনে তো নয়, কাজেই সাধারণ যাত্রাশিল্পী বা শ্রমিকের 
আর্থিক নিরাপত্তা বলতে প্রায় কিছুই নেই। ১৯৬৬-এ যাত্র। শিল্পী সঙ্ঘ গঠিত 
হলেও অবস্থার বিশেষ অব্লবদল ঘটেনি । 


৪০৪ নাটমঞ্চ নাটাবপ | 
অভিনেতাদের সম্মানের বিষয়টা একটু জটিল। এ ব্যাপারে বাঙালি মধ্যবিত্ত 
সমাজের মনোভাবে খানিকট। ভগ্ডামি এবং 22101৮81675০5 আছে । এককালে 
প্রদিদ্ধ ঘাত্রাওয়াল। গ্রাদাম স্ৃবলের সঙ্গে আত্মীয়তা নাকি খুব গৌরবের ছিল । 
কৃষ্ণকমল, মতিলাল বায়, মুকুন্দ দাসও সম্মান ও সমাদর পেয়েছেন। কিন্ত 
অনেক ক্ষেত্রেই বাঙালি মধ্যবিত্তরা যাত্রায় শিল্পকে সম্মান দেয় না, দেয় 
সাফল্যকে । এর একট৷ সহজ পরীক্ষা! আছে । শিল্পের ক্ষেত্রে কয়েকটি জীবিকা 
বা কেরিয়ার__যেমন সংগীত-শিল্পী, চিত্রশিল্পী, চলচ্ছিত্রশিল্পী, নাট্াশিল্পী, 
নৃত্যশিল্পী এবং যাত্রাশিল্ী-যদ্দি ৰাঙালি মধ্যবিত্বের কাছে কতকগুলি বিকল্প 
হিসাবে রাখ। হয় এবং তীর সম্তানেন্ব জন্য প্রার্থিত কেরিয়ার হিসাবে কোন্টি তার 
কীরকম পছন্দসই--এভাবে তাকে নম্বর দিতে বল হয়--সেই লামাজিক 
মনোভঙ্গির পরিসংখ্যানে ধাত্রাশিল্পী যে নিচের দিকে থাকবেন, এ ব্যপোরে আমি 
নিশ্চিত। কাজেই ওই সম্মীনের মধ্যে খানিকট' ফাকিও আছে । সেটা যাত্রার 
শিল্পীরা, এবং ব্যাপকভাবে অন্ত শিল্পীরা জানেন না তা নয়। 


৫ 


প্রশ্ন হল-_এত বদল সত্বেও যাত্রার কী রয়ে গেল-_যা এখনও চিত্বাকর্ষক-_ 
অন্তত য। একটা স্তরে মানুষকে ব্যাপকভাবে আকর্ষণ কবে চলবে দীর্ঘকাল ? 
তার ভিলেন-সম্ঘলিত মেলোডরামা--য1 মূলে বাত্রার অন্তর্গত ছিল না, পরে যা 
থিয়েটারের প্রভাবেই ঢুকে পড়েছে যাত্রায়? তার স্থল ভাড়ামো-_যা দীর্ঘকাল 
বছ মাচ্ষকে তাদের চাহিদ্দামতে। আনন্দ দিয়ে এসেছে? তার ফর্মের খোলা 
দিিকটা_যেখানে ওই মেলোড্রামার অঙ্গ হিসাবে যখন-তখন যেখানে-সেখানে 
যে কোনে চবিভ্র চলে আসে-_দর্শককে ক্ষণে ক্ষণে বিস্ময়ের চমক এবং 7০৪1০ 
10901০6-এব সখ উপহার দেয়? যাত্রার ওই প্রচণ্ড আবেগ, যা মাইক্রোফোন 
এবং স্পটলাইট পৰিপোধিত আগ্ার-আঁকটিং সত্বেও শ্রোতাকে দর্শককে ভিতরে 
ভিতরে ছুলিয়ে দেয়? 

আমবা দেখেছি যে, যাত্রার যাঁকিছু পরিবর্তন ঘটেছে, তা! তার একটি 
মেলোড্রামাটিক চরিত্রকেই গড়ে তুলতে সাহাষ্য করেছে। যে মেলোড়াম! 
কালিয়দ্ধমন ষাত্রাতে ছিল না, ভক্তিরসে যার সন্ধান পাওয়া যায়নি, উনবিংশ 
শতাব্দীর এঁতিহাসিক-পৌরাণিক নাটকের প্যাটার্ন আত্মত্মাৎ করে যাত্রা সেই 
মেলোডরামাকেই নিজের চবিত্র হিসাৰে খাড়। করেছে । ইঞ্জানীংকালের যা-কিছু 
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অভিনবত্ব, বিষ়্যালিজ.মের ছন্মবেশ ধৰে তা৷ মূলত যাত্রার অতিনাটকীয় স্বভাবকেই 
পুষ্ট ও সমৃদ্ধ করেছে । গান ও ভক্তি, নীতিমূলক পৌরাণিক এ্রতিহাদিক 
আখ্যানরস, এবং গীতাভিনয়ের সরণি বেয়ে প্রথম মহাযুদ্ধের পর যাত্রা যেখানে 
এসে পৌছেছে তা! অবিমিশ্র মেলোডরামার পৃথিবী--এ যাত্রার সঙ্গে প্রাচীন 
যাত্রার এঁতিহাসিক ছাড়া আর কোনো যোগ নেই। এখানে এসেই যাত্র! 
জনপ্রিয়তার স্থায়ীতম ও ধ্বতম ভিত্তিটি লাভ করেছে । অট্টহাশ্ত, পদাঘাত, 
“রে রে রে পাষণ্ড গোছের সম্ভাষণ অভিনয় ও সংলাপে অততযুক্তি ইত্যাদি যাত্রার 
স্থায়ী অংশ হয়ে আমাদের চিন্তায় আনন নিয়েছে । পঞ্চ সেন সাধারণ মানুষের 
যে প্রচণ্ড 'মেলোড্রামার হাঙ্গীর'-এর কথা বলেছেন, তা-ই এখন যাজ্রার 
জনসমাদরের হেতু । একথা খেয়াল রাখা দরকার যে, সংগত ও নিপুণভাবে 
তৈরি মেলোড়ামার সঙ্গে শিল্পের কোনে। বিরোধ নেই, বরং তা প্রকাশের বাহন 
হিসাবে আরে! শক্তিশালী | সেই সঙ্গে এখানকার যাত্রায় কিছু পরস্পরবিরোধী 
প্রবণতাও লক্ষণীয্প | যাত্রায় প্রগতিশীল রাজনৈতিক বক্তব্য বলা হচ্ছে একদিকে, 
অন্যদ্দিকে “বাবা তারকনাথ' বা “নতী তুললী'র মতে৷ কুসংস্কারাচ্ছন্ন ও রক্ষণশীল 
বক্তব্ও প্রচার কর! হচ্ছে । সবই সরল ছকে, শাদাকালোর স্পষ্ট বিভীজনে । 
বুদ্ধি দিয়ে ভাবলে জীবনকে যে জটিলতায় আচ্ছন্ন বলে মনে হয় তাকে সযত্বে 
এড়িয়ে গিয়ে যাত্রার এত সব আয়োজন শেষ পর্যন্ত সন্দেহ হয়, দু-একটি সম্মান- 
জনক ব্যতিক্রম ছাঁড়া”_-সবই ব্যাবসার জন্য 

মননশীলতাকে যাত্রায় প্রায় সম্পূর্ণ পরিহার করা হলেও ঘাত্রার শক্তি ও 
প্রভাব অন্ধীকার করার কিছু নেই। সে জন্যই ১৯৭২-এ সংগীত নাটক 
অকার্দেম দিলিতে এ্রতিহগত নাট্যরূপগুলির সমকালীন ভূমিক৷ সম্বন্ধে একটি 
গোলটেবিল বৈঠকের আযমোজন করে ব্যাপারটা খতিয়ে দেখেছলেন। উৎপল 
দত্ত সেই বৈঠকে বাঁজনৈতিক বক্তব্যপ্রচাবের রাহন হিসেবে ঘাত্রার উপযোগিতানর 
প্রতি সকলের দৃষ্টি আকর্ষণ করেছিলেন ।২৮ গণনা নজ্ঘ পঞ্চশের দশকের 
মাঝামাঝি বীরু মুখোপাধ্যায়ের 'রাহুমুক্ত' খুব সাফলোর সেই অভিনয় করে । 
এমন-যে “বাক, ঘে-নাটক নতুন বাংলা নাটক ও গণনাট্যের উৎস হিত্রাৰে আজ 
কিংবদত্তি হয়ে উঠেছে-_তাবও খুব বেশি অভিনয় করা সম্ভব হয়নি কলকাতার 
বাইরে । তার কারণ, 'নবান্' করতে হত অ লে কসম্পাতের ব্যবস্থাওয়ালা। স্থায়ী 
স্টেজে, সম্ভবক্ষেত্রে ঘৃর্ণমান মধ্চে, অনেক কর্মীর সহযোগিতায়২৯ । গণনাটয 
সঙ্ঘ কেন 'রাহুযুক্র'-এর বাইরে অন্য কোনো যাত্রা পালা তৈরি ও অভিনয়ের 


৪০৬ নাটমঞ্চ নাটারপণ 
কাজ হাতে নিল না তা আমার কাছে এক প্রহেলিক। তবে এব উত্তর 
নিশ্চয়ই তখনকার গণনাট্য সঙ্যের অস্তব্বিরোধ এবং লক্ষ্য ও দৃট্টিভজির বিবাদের 
ইতিহাসে খানিকটা নিহিত। 

এখনও গ্র.প থিয়েটারের মানুষদের মধ্যে যাত্রার লোকগ্রাহ ফর্ষটি ব্যবহার 
করার তেমন আকাঙ্ক্ষা জেগে ওঠেনি । তবে সম্প্রতি অজনমঞ্চ নিয়েই যে- 
ধরনের শুচিবাই ও সন্দেহ দেখ! দিয়েছে তাতে গ্র,প থিয়েটর ধাত্রার ফর্ম গ্রহণ 
সম্বন্ধে কতট। আগ্রহী হবে- সে সম্বন্ধে জোর দিয়ে কিছু বল! যায় না। মনে 
রাখতে হবে ঘে, যাত্রাকে ব্যবহার করতে হবে ঘাত্রা-ব্যবসায়ের শর্তে তার কাছে 
আত্মসমর্পণ করে নয়, অনেকে নিরুপায় হয়ে ষ1 করেছেন--বরং যাত্রাকে নিজের 
প্রকাশের বশংব্দ বাহন কবে নিয়ে, 0-07109015 যাত্রার জন্ম দিয়ে । 
যাত্রা বাঙালির উচ্চ সংস্কৃতিতে সেভাবে গৃহীত হওশার প্রতীক্ষা করছে । 


টাক! ও সূত্রনির্দেশ 

১. বলবস্ত গগর্ণ ভার£০7 72217650172 [ 00155165 ০£ 
ড/951711750017 01635, 9০৪0]1০ 1966 ] বইয্েতেই যাত্রার আলো চন। 
করেছেন, এমন-কী গৌবীশংকর ভট্টাচার্য তার “বাংলা লোকনাট্য 
সমীক্ষা'-তে ( রবীন্দ্রভারতী, ১৯৭২ ) যাজ্রারই ইতিবৃত্ত বলেছেন, কিন্ত 
আমরা ওই নামকরণের দ্বারা প্রভাবিত হতে বাজি নই। 

২. দ্র. শিশির মজুমদার, “সরী পালার কথা”, “বছরপী” ৫১, (জুন ১৯৫৯) 
পৃ. ৫৬-৬৫ | মুশিদাবাদের পুরোনো আলকাপ, বর্ধমানের “লেটো'কেও 
লোকনাট্য বল! যেতে পারে। 

৩. ১৯৭৫-এ প্রকাশিত আমার একটি প্রবন্ধ «2172: পু)০ 0060127 
[18016101361 10106807506 320591% [00209019 ইত্যাদি সম্পাদিত 
04771210172 50217 4451271 15112727876, ৬০01 আ, 0৪. 
2-3-6, £৯5180 9050165 0210655 140101016290 90865 001৮2া- 
9105, 0. 87-107 ] এ প্রবন্ধের ভিত্তি হলেও মূলত বিদেশি পাঠকদের 
জন্য লেখা সে প্রবন্ধের সঙ্গে এর অনেক তফাত আছে। 
ত্র. শু মিঅ+ (প্রসঙ্গ : নাট্য” কলকাতা ১৯৭১, পৃ. ১৬৭। 

৫. জর. প্রজমধ* রবীন্দ্র রচনাবলী ৫ম খণ্ড ( বিশ্বভারতী সংস্করণ )১ ৪৫১ পৃ. ॥ 


১৩, 
১১, 
১২, 


১৩, 


১৪, 


১৫. 
১৬, 
৯৭, 
১৮. 


১৯ 


যাঅ। : প্রিয় পরম্পর। “৪৪৭ 


ত্র. প্রৰোধবন্থু অধিকারী, প্প্রা্কার্ধ (51০) ভারতে যাজ্রাগান* 
অজিতকুমার চক্রবর্তা সম্পাদিত 'নাট্যদর্পণ” শারদীয়া ১৯৭৬ ( ৭-৩২ )৮ 
৩২ পৃষ্ঠা । 

১০০৭1 195 80০58,3 07122077726 আআ 15956 12 11620 6012 
0102 20555101206 002 51050800500 0106 ৬০09১ 1510 
90055, 00 ভা1)101) 10005 0০ 20020 0106 01021:009 00 10011510 
200 01) 091002% ডে, 12:6100, 4351217252775/074 £072770, 
1924, [,0180012, 00010. 00101615105 [016555, 0, 40, 
হংসনারারণ ভটাচার্য, প্যাত্রাগানের গোড়ার কথা” দ্র. ্যাত্র! উৎসব 
স্মারক পুৃভ্তিকাঃ তথ্য ও জনসংযোগ বিভাগ, পশ্চিমব্্জ সরকার ১৯৭৬৯ 
৯-১৮ পৃষ্ঠা । ( পরে শুধু প্মারক পুস্তিকা” হিসাবে এ বইটির উল্লেখ করা 
হবে )। 

ওই । 

গ্রামীণ নৃত্য ও নাট্য” ( কলকাতা:১৯৫৯ ), ৭৬ পৃষ্ঠা। 

৮-এর উল্লেখ, ১১ পৃষ্টা । 

নট নাটা নাটক” ১৯৬৫, মিত্র ও ঘোষ, কলকাতা, ৯৬ পৃষ্ঠা । 

৬কেয়া চক্রবর্তার নেওয়া ইনটারভিউতে ফণিভূষণ বিষ্যাৰিনোদ, পঞুঃ 
নেন, শ্রীমতী জ্যোৎস্স। দত্ত প্রভৃতি মঞ্চে ঘাত্রাকে সমর্থন করেননি । 
প্যাত্রা কমীঁদের দর্পণে” নামক “চতুরঙ্গ পত্রিকার ( এপ্রিল-জুন ১৯৭১) 
এই ইনটারভিউটি সম্প্রতি পুনমুর্রিত। ত্র চিত্তরগুন ঘোষ সম্পাদিত 
“কেয়ার বই+, ১৯৮১, নান্দীকার, কলকাতা, ৭১-৭৮ পৃষ্টা। 

দ্র. শচীন্দ্রনাথ বন্দ্যোপাধ্যায় “পালাগানের পালাবদল” "্মারক পুম্তিকা” 
৩২ পৃষ্ঠা । 

অরুণকুমার নন্দী, প্ধাত্রাব রূপান্তর” স্মারক পুস্তিকা” ৩৬ পৃষ্ঠা । 
শচীন্দ্রনাথ বন্দোপাধ্যায়, প্রাগুক্ত; ৩৩ পৃষ্ঠা । 

১৩ পাঁদটাকার উৎস, ৭৩ পৃষ্ঠা । 

“্বূপাস্তরের শতবর্ষ” প্মারক পুস্তিকা” (২২-২৮ ), ২৬ পৃষ্ঠা । 

ক্র. ছিলীপ মৌলিক রচিত "আলোর বৃতে* “অমৃত” (২৬শে সেপ্ম্বর+ 
১৯৬৯ )? ৭০৩ পৃ. । 


১৯৬২-তে ববীন্দ্রকাননে ধাজ্জরা উৎসবের শেষ দিনে ডিন আলোর ব্যবহার 


১, 


বখ, 


৩, 


৪, 


খ৫, 


৬, 


৭, 
৮, 


এটি 


নাটিম্চ নাটায়প 


বরেন শ্ীতাপস সেন। ' ১৯৬৩ তে নিউ বয়েল বীণাপাধি জপেরায “স্বামী 
বিবেকানন্' পালাতেও রৃতিন আলোক-সম্পাত কর! হয়েছিল। 
অপরেশচন্ত্র মুখোপাধ্যায় তীর 'কর্ণাজুনি' নাটক স্পটলাইট ব্যবহার শুরু 
করলেন, তখন থেকে অভিনয়ে মুখের অতিব্যকির সুযোগ হল। তার 
আগে আবেগের প্রধান বাহন ছিল কঠন্বর। 

১৯৬৭-তে তরুণ অপেরার “ইটলার' পালাতে সর্বপ্রথম টেপ-রেকর্ডার 
ব্যবস্ত হয়। এতে আলোর কৌশলও কম ছিল না। 

অরুণকুদার নন্দী ভার “যাত্রার রূপাত্তর" প্রবন্ধে [ "স্মারক পুস্তিকা ৩৫ 
--৩৯ পৃষ্ঠা ] লম্ভব্ত হংসনারায়ণ ভট্টাচার্যের বর্ণনা উদ্ধৃত করেছেন। 
৬কেয়। চক্রবর্তীর পূর্বোন্লেখিত রচনা) ৭৫ পৃষ্ঠা। 

ওই। 

কালীশ মুখোপাধ্যায় তাঁর প্রবন্ধে [ ্মারক পুস্তিকা” ২৮ পৃষ্ঠা ] খাত্রার 
দ্শরকম পরিবর্তনের যে-তালিকা দিয়েছেন তার মধ্যে এগুলি অন্তভূতি। 
৬কেয়। চক্রব্তাঁর ইনটারভিউ ; “কেয়ার বই” ৬৬ পৃষ্ঠা । 

দ্র. স্বরেশ অবস্থী ( সম্পা) 7০৮77210116 52726611712 
44129975 21, ( 015-56006105 1972), ১৬ পু. 

11385817091 85 ৪ 18 01210216091 01065051025 ০£ 
[02135]. 1, 4১০10610102 8100. £0160015 2101555 1107100 
[. 7.7, 8,55 80615106560 08100698900 ভা০11-0010500066৫ 
509625 10) 1161)6105 20805610635 2205 00260012১09 
৮0 02 98290 0০06 01215 ৪ 1950010050. 12010102 0 
06016%, ভর, আই. পি. টি. এর সংকলিত রিপোর্ট, স্থধী গ্রধানএর 
11751 011%721 7407671671£ 27 1:71, 1909) (09100009) 
পৃ. ২৫৮। অন্তত্রও দেখি 'নবান্-এর পরিচালক শ্রীশস্ু মিত্র ঘর্ণমান 
মঞ্চের বাইরে এ নাটক করতে দ্বিধা করছেন। (ওই পৃষ্ঠী ২৯৪)। 


ভারতবধের “জাতীয়” নাটযরূপ : একটি বিতর্ক 
১- ভুমিকা 
কয়েক বছর আগে শ্রীশসভু মিত্র বন্তৃতায় বা লেখায় নাটকের “বিশিষ্ট 
ভারতীয় রূপটি'১ কী হবে এ নিয়ে নানা! প্রশ্ন তুলতেন এবং নিজেই তার একটা 
উত্তরও দেবার চেষ্টা করতেন । তীর নিজের জবানিতেই২ পাই, শ্রীঅন্নদাশংকর 
বায় বহু বছর আগে এ বিষয়ে তার মনে এ্রথম ভাবনাটি বুনে দিয়েছিলেন। 
শ্রীরায় তখন তাকে বলেছিলেনঃ কলকাতার থিয়েটার অর্থ/ৎ পেশাদার নাট্যকলা 
নিকটতম পশ্চিমি থিয়েটারের নকলনবিশি মাত্র। যদি আমাদের [নজেদের 
একান্ত একটি থিয়েটার তৈরি করতে হয়, তাহলে রবীন্দ্রনাথের নাটক থেকেই ত৷ 
ঈড় করাতে হবে। শ্রীমন্্ জানাচ্ছেন, প্রথমে তিনি একথার মানে ঠিক ধরতে 
পারেননি ; পরে ১৯৫৬-তে 'রিজ্তকরবী” প্রযোজন!র সময় তিনি বুঝতে পারলেন 
যে, ওই নাটকটি আর কিছু নয়, “ভারতীয় নাট্যরূণণের একটি বিশিষ্ট দৃষ্টাত্ত”ঙ | 
তখন থেকেই তর অব্যাহত অস্থসন্ধান চলেছে, প্রবন্ধে বক্তৃতায় আলোচনায় 
বারবার বলেছেন; একটি ভারতীয় নাট্যরবপ চাই, চাই আমাদের একটি “নজস্' 
“জাতীয়” নাট্যকলা যা! অন্যান্য দেশের “নিজন্ব' এবং জাতীয়” নাট্যকলার সঙ্গে 
তুলনীয় অথচ সমান্তরাল । 
যতদুর জানি, শ্রীশ মিত্রের এই প্রস্তাথ ব। অনুসন্ধান নিয়ে কোনো ব্যাপক 
আলোচনা কখনো হয়নি। গ্রুপ থিয়েটারের নানা দল কখনো! কখনো রুজি- 
রোজগারের সমন্ত। নিয়ে সেমিনার ডেকেছেন, সেখানে এই তাত্বিক প্রশ্নের 
মীমাংস! করার সুযোগ ব| আগ্রহ কম থাকাই স্বাভাবিক ছিলঃ কাজেই এটি 
অগ্রাধিকার পায় নি। দু-একটি বিশ্বাবস্ালয়ে ন।টকের বিশেষ পঠন-পাঠনের 
ব্যবস্থা হয়েছে, সেখানেও এ বিষয়ে কোনে। তর্ক উঠেছে বলে খবর পাইনি । তৰে 
নান! কাজের স্তরে “বহুরূপী'-র কাছাকাছি এসেছিল এমন দু-একটি দলের কিছু 
বাক্তিকে এই প্রশ্নটা একটু উৎস্থক করে তুলেছিল। যেমন শ্রীঅজিতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায় গ্রায়ই নান! গ্রমঙ্গে শ্রীমিজ্রের এই প্রস্তাবটির উল্লেখ করতেন। 
থিয়েটার ওয়ার্কশপ-এর শ্রীঅশোক মুখোপাধ্যায়ের এবং শ্রীচিত্তরঞন দোষের 


৪১৬ নাটমঞ্চ নাট্যরূপ 


সাম্প্রতিক ছুটি প্রবন্ধেও৪ বিষয়টির উল্লেখ লক্ষ করলাম । এই লক্ষ্যে পৌছুবার 
মতো! নিংসংশয় উদ্যোগ নেওয়া হয়েছে খুব কমই । এটুকু হয়তে। বলতে পারি, 
যে, শ্রীমিএ শ্বয়ং তীর ষ্ঠাদ বণিকের পালা" ( ১৯৭৮) নাটকটি এইরকম একটা 
বিশিষ্ট নাট্যাদর্শের কল্পিত মডেল সামনে ধরেই বচন করেছেন। শ্রঅজিতেশ 
বন্দ্যোপাধ্যায়ের “সওদাগরের নৌকা” (১৯৬৯)-ও সম্ভবত এই রকম একট। অক্পষ্ট- 
আদলকে ভিত করে তৈরি হয়েছিল । কিন্ত কোনে! দলের কোনে। প্রযোজনায়, 
বা আর কোনে বিশিষ্ট নাট্যকারের কোনো নাটকে স্পষ্টভাবে এই আদর্শটা 
ধরবার চেষ্টা কর! হয়নি । অবশ্ত আমি একথ। অক্বীকার করছি না যে, নিজেদের 
অজ্ঞাতসারে, হয়তে। অচেতনভাবে, কিংবা একট। কিছু এরকম ভেবে নিয়ে, কেউ, 
কেউ কখনে। নাটকের অন্ত ধরনের ফর্ম নিয়ে পরীক্ষা করেছিলেন। কখনো দেশী 
মতে, কখনে। বিদেশী নাটকের ফর্ম ধার করে। কিস্ত এ ধরনের কোনো প্রয়াসই 
নিজন্ব ভারতীয় নাট্যকলার সন্ধানে একটি পদক্ষেপ বলে বিজ্ঞাপিত হয়নি, ব 
তার অন্য কোনোরকম তত্ব বা থিয়োরি খাঁড়া করা হয়নি । বাংলাদেশে 
প্রচলিত আমদানি-কব। নাট্য আদর্শের প্রতি বিতৃষ্ণা অনেকেই পোঁষধণ করেছেন, 
কিন্তু শ্রীমিত্রের আগে কেউ নতুন কোনো! নাট্য-আদর্শ তৈরির এতট। বিশদ 
প্রোগ্রাম দেননি | 

এখন এই প্রশ্নটা একটু আড়ালে পড়ে গেছে । আগেই বলেছি ফে, গ্রুপ 
থিয়েটার বীচা-মবার নানা জরুবি সমশ্া নিযে পাগল থাকার ফলে এই তাত্বিক 
বিষয়টির প্রতি মনোষোগ দেয়নি। শ্রীমিত্রও সম্ভবত চতুর্দিক দেখেশুনে একটু 
নিরুৎসাহ হয়ে থাকবেন, ফলে তিনিও এ সম্বন্ধে তেমন আর উচ্চবাচ্য করছেন 
না। এমন-কী পবিশ্বভারতী'তে অধ্যাপক হিসেবে তিনি সেখানে নাট্যচর্চাবিষয়ে 
যে-সব প্রস্তাব দিয়েছেন তাণ্েও এ বিষয়টি তার প্রত্যাশিত গুরুত্ব পায়নি। 
আমি আবার প্রশ্নটা খুঁচিয়ে তুলছি এইজন্য যে, আমি মনে করি প্রশ্নটাকে 
যতটা তাত্বিক মনে করা হয়েছে এখন পর্যন্ত, ততট। তাত্বিক নয় এট1। হয়তো 
এর উত্তর খু'জতে গিয়ে বাংল গ্রুপ থিয়েটারের ভর্বষ্যৎ ভালোমন্দের ছুএকটা 
রহশ্যও জান| যাবে । কাজেই ব্যাপারটা একটু ষাঁচিয়ে দেখা চলে । 


২. ধ্জাতীয়' নাট্যরূপ বলতে গ্রীমিত্র বা বোঝেন 


ষে-ইংবেজি প্রবন্ধটির উল্লেখ করেছি, তাতেই আদর্শ ভারতীয় নাট্ের রূপটি 
কী হবে সে সম্বন্ধে শ্রমিত্রের অল্প আলোচন। রয়েছে । তা ছাড়া তার অন্যান্ত 


ভারতবর্ষের “জাতীয়” নাট্যবূপ : একটি বিতর্ক ৪১১, 
প্রবন্ধেও৬ নানা আকারে তিনি এই প্রসঙ্গ এনেছেন । আমি সে সমস্তের উপর" 
ভিত্তি করে সেই আদর্শ ভারতীয় নাট্যরূপ সম্বন্ধে তার চিস্তাগুলিকে কয়েকটি 
কুত্রের বা! লক্ষণের আকারে নিচে সাজিয়ে দেবার চেষ্টা করছি। মনে হচ্ছে” 
সংস্কৃতিগত ও গঠনগত-_এই ছুভাগে ওই লক্ষণগুলিকে ভাগ করা সম্ভব : 


সংস্কৃতিগত লক্ষণ 
এক. এটি ভারতবর্ষের “নিজন্ব', ৫বিশিষ্ট নাট্যবূপ হবে--যা থেকে সহজেই: 
ভারতবর্কে ধরা যায়। জাপানের যেমন আছে নো-কাবুকি- 
কিয়োগেন?? কিংবা জার্মানির ষেমন আছে গক্টে শিলাবের নাটক* 
 স্ক্যাঙ্ডিনেভিয়ার যেমন আছে স্টিগুবার্গ ইবসেনের নাটক” । এই 
নিজব্বতার চেহাবাটি কী? “শাওুলিপি”তে শ্রীমিত্র বলেন, “ভারতীয় 
থিয়েট1বে""'বিভিন্ন স্তরের ব্যাপ্তি আছে । অতি সাধারণ দৈনিক কথা।- 
বার্তা থেকে গভীর দার্শনিক উপলব্ধির কথা । সমন্তই একট লীলা৯। 
এই যে মানুষ ছুটোছুটি করছে, ভূল করছে, আবার কখনো বা গভীর 
উপলব্ধিতে শান্ত হচ্ছে, এ সমন্তই তো একট ৪1,০-এর মতো, জগৎ 
জুড়ে যেন একটা নাচ চলেছে, একেই বলি লীলা 1” [৪ পৃষ্ঠা 11... 
“বৈষ্ণব কবিতার মতে। বা অবধী দোহার মতে! একট। অনর্গলতাই 
আমাদের শ্রেষ্ঠ নাট্যসম্পদের লক্ষণ। একটা উন্মুক্ততা। যেখানে 
কেবল পবিশ্রম নয়, অপরের সঙ্গে মুখোমুখি হওয়ামাত্র সজারুর মতো 
সবগুলো! কাট। উচিয়ে ধরা নয়, বরঞ্চ হওয়া, নিজে হয়ে ওঠা, যাতে 
একট] অনর্গল অন্তরঙ্গ ূপ ফোটে । আর সেই নাট্যাভিনয়ই তখন 
লীলার চেহারা নেয়। খুব সহজ, খুব সরল, কিন্তু কেমন যেন নেশার 
মতে। গাঢ় । তাই আমাদের অভিনয়ের মুলকথা সেই অস্তরঙ্গতা, 
মঞ্চের ওপরকার সমস্ত খুটিনাটি যেন এক গাঢ় নেশাচ্ছন্ন সংগীতের 
জুরে বীধা |” [পৃ ৫৬ ]। 
বল। বাহুলা, শ্রীমিত্রের প্রকল্পে জাতীয় “নাট্যরপ' এবং “নাটক" 
ও “নাট্যকার এ তিন সম্মিলিত হয়েছে । এই সাংস্কৃতিক লক্ষণটির 
আমরা নাম দিতে পার বিরোধী-লক্ষণঃ অর্থাৎ এতে ভাবতীক্ক, 
নাট্যরূপটি পৃথিবীর অন্যান্য দেশের নিজন্ব নাট্যরূপ থেকে আলাদ। হয়ে 
যাচ্ছে । “পাঙুলপি”তে একটু উদ্মাভরে শ্রামিত্র মস্তব্য করেছেন» 


৪১২ 


তিন. 


নাটমঞ্চ নাট্যরূশ .. 


"আমরা আমাদের ভারতীক্বত্বের বৈশিষ্ট্যগলে! যেন না স্ুলি। 
আমাদের থিয়েটার আমাদের মতে। থিয়েটার । সে থিয়েটার ঘ্ধি 
সাহেবর। ন। বোঝে তাতে কিছু যায় আসে পা।” [পৃ.২]। .€ 


. দ্বিতীয় স্তরে শ্রীমিত্র ভারতীয় সংস্কৃতির সঙ্গে এই নাট্যক্ূপের যোগ ঠিক 


কোন্‌ জায়গায় ঘটছে সে-দিকট! দেখিয়ে দিচ্ছেন। এখানে তিনি 
হাতের কাছেই উদ্দাহরণ পেয়ে গেছেন কিছু-_ রবীন্দ্রনাথের রূপক" 
সাক্কেতিক নাটকগুলি । শ্রীমিত্রের মতে রবীন্দ্রনাথের এই নাটকগুলি 
আদর্শ ভারতীয় নাট্যরূপের দৃষ্টান্ত, কিংৰা তার ভিত হওয়ার ষোগা, 
কেননা ভারতবর্ষের প্রাচীন সভ্যতা-সংস্কৃতির সঙ্গে একমাত্র এই 
নাটকগুলিরই যোগ আছে। শ্রীমিত্রের কথায়, এগুলিতে ভারতের 
“ন্বর্ণযুগের সঙ্গে সংযোগ স্থাপন”১* ঘটেছে ; আর এগুলিতে রয়েছে 
“আমাদের সংস্কৃতির গভীর রূপটি”১১। অর্থাৎ এখানে যেন এইরকম 
ইঙ্গিত পাই যে, প্রাচীন অর্থাৎ মুসলমান-শাসনের পূর্ববর্তাঁ ভারতবর্ষেই 
ছিল আমাদের স্বর্ণযুগ, এবং তখনই প্রকাশিত হয়েছিল আমাদের 
সংস্কৃতির গভীর রূপ। 

অথচ আধুনিক ভার্তবর্ষের সেও এই নাটকের যোগ আছে- 
ইতিহাসের দিক থেকে না হোক, বাণীর দিক থেকে । ববীন্দ্রনাথেরই 
ক্তকরবী” আর “মুক্তধারা” যেমন। এগুলির ফ্রেমটি প্রাচীন বা 
ক্লাসিক্যাল ভারতবর্ষের, কিন্তু বলার কথাটি একালের । “আমর! ঘখন 
রবীন্দ্রনাথ করি ব। তার নাটকের অভিনয্ব দেখি তখন আমাদের সত্তার 
অন্তস্তল পর্যন্ত কাপে ।” [ পাঙুলিপি ২ পৃ. ]। 


বূপগত লক্ষণ 


এক, 


ছ্‌ই. 


মূলত ক্তকরবী'র নির্দিষ্ট শিল্প ও সাংগঠনিক চেহারা৷ থেকে নাটকের 
ভারতীয়ত্বের যে বিশেষত্বগুলি শ্রামিত্র নিফাশন করেছেন সেগুলি এই ; 
একই দৃসশ্তে বা পটভূমিকায় এ নাটকে পাশাপাশি একাধিক ঘটনার 
( মাল্টিপল আঁকশন ) অভিনয় চলে ; 

এতে মানুষের ভিতরকার জীবন ও বাইরেকার জীবন-_ছুইই তুলে ধরা 
হম্স 3 এবং 


তিন. এতে ব্যক্তি ও প্রতীক---উভয্বকেই পাশাপাশি পাওয়া স্বাস্। ১২ 
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আমার ঘতট] নজর গেছে, তাতে নাট্যকলার ওই উদ্দিই ভারতীয় রূপটি. 
সম্বন্ধে এর বেশি কিছু বৌধ হয়শ্রমিত্র বলেননি । নানা কারণেই মনে হতে 
পারে, এক জায়গায় খুব গু1ছয়ে যদি শ্রমিত্র এ সম্বন্ধে বলতেন তাতে আমাদের 
খুব সুবিধে হত । ওই নাটকের ভাষা কী রকমের হবে, বূপকের খোলস ছেড়ে 
তা কখনো খুব বু, প্রত্যক্ষ বান্তবকে ছোবে ফি না-_গোফির “লোয়ার ডেপথস, 
যেমন করে ছোয়-_-এই সব অনেক প্রশ্নের উত্তর তিনি দেননি । যাই হোক, 
তার ভাবনার ছকটি এখানে যতটুকু আমি তৈবি করতে পেরেছি, তা থেকেই 
কতকগুলি প্রশ্ন উঠে পড়ে । এই প্রশ্নগ্ড ল তোলবার আগে শ্রীামিত্র কেন এই 
আঘর্শ ভারতীয় নাট্যরপের সন্ধানে নামলেন কোন্‌ ইতিবাচক নির্দেশ ও 
নেতিবাচক বিতৃষ্ণ তাকে ওই লক্ষ্যে ঠেলে দিল, তার সংক্ষিপ্ত বিবরণ দেওয়া 
যাক। মুলত তারই কথার উপর নির্ভর করে এই বিবরণ। 
তিনি লক্ষ করেছেন, ব্বাধীনতার পর জাতি হিসেৰে আমাদের প্রতিষ্ঠ। 
ঘটেছে । এই জাতির আত্মবিশ্বাসের একটি বড়ো! উপাদান তার প্রাচীন 
সভ্যতা-সংস্কৃতি। কিন্তু তা “অনাহত” থাকেনি । কালক্রমে আমর! শিল্পে- 
বাণিজ্যে যেমন, তেমনি সংস্কৃতিতেও ইউবোপ থেকে ধার নি্বেছি। ভারত" 
বর্ষের আধুনিক থিয়েটার এইরকম একটি সাংস্কৃতিক খণ। 
কিন্ত এ থিয়েটার কর্মসংঘাতময় ( "আ্যাকৃশন-ওরিয়েন্টড” ) এবং বহির্জাবন- 
নির্ভর (“অবজেকটিভ' ), ভারতীয় এুতিহের অস্ুগত হয়ে ভাবমূলক (“কনটেম্‌- 
প্রেটিভ' ) নয় । স্থতরাং তিনি স্থনির্দিষ্ট একটি সংকল্প নিলেন : 
“আমি অন্য এক ধরনের নাটক তৈরি কথা ভাবছি। তাতে 
একটিমাত্র কেন্দ্রীয় চবিন্র থাকঝে সে তার চারপাশের সব কিছুব লে 
দ্বন্দের মধ্য দিয়ে জীবনকে আবিষ্কার করবে । কর্মসংঘাতমস্ব নাটকে 
আমরা বাইরের লোক, একটা কল্িত দেয়ালের আড়াল থেকে 
অন্যদের আচরণ লক্ষ করি যাত্র। আমি যে আবে! ভাবাশরন্নী 
“ভারতীয়” নাটকের বখা বলছি তাতে আমরা এঁ চরিত্রটির আরে! 
কাছে যাই, তার অন্তরের ভাবলোকে আবে বেশি ঢুকে পড়ি ।*১৩ 
দেখ! যাচ্ছে এখানেও প্ঘন্ব' ব্যাপারটি থাকছে । এবং এই হন্দের সঙ্গে 
শ্রীমিত্রের & 'লীলা'র ধারণার সম্পর্কটি ঠিক কী, স্পট হচ্ছে না। পচা 
বণিকের পাল'-কেও ঠিক “লীলা*-র ববি দৃষ্টান্তের সংগঠন বলা চলে কিনা 
সন্দেহ । যাই হোক, শ্রীমিত্রের মতে ইয়োরোপের কর্মসংঘাতময় নাটক 
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ইক়োরৌপেরই নিজন্ব জিনিস, তারই ইতিহাস ও সংস্কৃতির অভিব্যক্তি । কিন্ত 
ভারতবর্ষে তা আমদানি-কর৷ দ্রব্য, এদেশের সাংস্কৃতিক জমির শ্বাভাবিক ফসল 
নয়। ফলে এখানকার মাটিতে তার শিকড়ও ঢোকেনি, আর এদেশের 
এ্তিহের অংশও তা হয়ে ওঠেনি । 

শ্রীমিত্রের ভারতীয় থিয়েটার যে অন্যদের, যেমন ধরুন আছ রজাচাধের, 
ভারতীয় থিয়েটার নয়, ত৷ স্পষ্ট । শ্্রীরজাচার্ধ বলেন, “এক সামগ্রিক ভারতীস়্ 
থিয়েটারের আঁন্ুত্ব সম্বন্ধে” তিনি প্নিঃসংশয় | প্রদেশ, ধর্ম ও ভাষার আপাত 
বৈচিত্র্য সত্বেও এই ভারতীয় 1থয়েটার শুধু প্রাচীনকালেই ছিল না, আধুনিক 
কালেও রয়েছে । এই ভাবতীয় থিয়েটার ভারতী জনসাধারণের থিয়েটার, 
যার আবির্ভাব সংস্কৃত নাটকেরও আগে।”১৪ দিলির নানা সেমিনার ও 
ন্যাশন্তাল স্কুল অব ড্রামীর কল্যাণে ষে নতুন ভারতীয় থিয়েটারের বোধ গড়ে 
উঠেছে তার সেও শ্রীমিত্রের কল্পিত থিয়েটারের কোনো! সম্পর্ক নেই। এ 
দুটে। দেশকালধৃত নাট্যকলা; আর শ্রীমিত্রের বিষয় নাট্যবূপ-বিশেষ । এ তার 
নিজম্ব মৌলিক প্রকল্প । 


৩. ইয়োরোপের নাট্যকল। সন্ধন্ধে শ্রীমিত্রের ধারণ! 


এ প্রশ্ন উঠবে যে, ইয়োরোৌপের নাটক বর্মসংঘাতময়'_-এই সিদ্ধান্ত কি 
খণ্ডিত এবং একদেশদর্শ্শ নয়? শ্রীমিত্র কি ভারতীয় নাটকের সঙ্গে ইয়োরোপীয় 
নাটকের চারিত্রিক দৃরত্ব দেখাতে গিয়ে এক ধরনের অতিসরলীকরণের আশ্রয় 
নেননি? কর্মসংঘাতময় নাটক ইয়োরোপের নাটকের সবচেয়ে বড়ো ধারা 
একথ। অন্বীকার করার কিছু নেই। কিন্ত বহুকাল থেকেই তো ইয়োরোপে 
একটি সমান্তরাল এবং বিরোধী নাট্যধারাও চলে আসছে, প্রকাশ্তভাবে ঘার 
নিদর্শন আমরা পাই স্টিগবার্গেত মেটারলিংকে, হাউপ্টমানের শেষদিককার ছু- 
একটি নাটকে, চেখফে, সিং ব| ইয়েটসের কাব্যনাট্যে, আলফ্রেড জ্যারি-র 
উবু রয়'-এ, আরো৷ অজন্স ইম্প্রেশনিস্ট ও এক্সপ্রেশনিস্ট নাটকে । এরই 
সাম্্রতিক চেহারা লক্ষ করি বেকেটের নাটকে এবং ইক্সোনেস্কে। প্রভৃতির 
“আ্যাব্সার্ড নামে ছাপ-মারা নাটকাৰলিতে । এই নাটকের অনেকগুলিতেই 
ব্যক্তির বহির্জাবনের ও অন্তরাবনের সমস্তা এসেছে, বান্তব ও প্রতীকের যুগ্ম- 
বাবহার ঘটেছে, এবং কোনো-কোনোটিতে মাল্টিপল আযকশন বা একসঙ্গে 
একাধিক ঘটনার অভিনয়ও চলছে । তা হলে কোন্‌ অর্থে এই নাটককে 
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শ্রীমিত্র তার কল্পিত ভারতীয় নাট্যকলার প্রতিপক্ষ হিসেবে খাড়া করবেন? 
এই 'জাতীয়' নাট্যরূপের সাংগঠনিক লক্ষণগুলি তান যা-ঘ। দিয়েছেন, সেগুলির 
সবই কি পাশ্চাত্যের নাটকে পাওয়া যাবে না ? 

শ্ীমিত্রের পক্ষে একথ! বলতে পাবি যে, ইয়োরোপের ষে নাটক বাংলাদেশ 
প্রথম ধার করেছিল এবং ঘা নিয়ে আমরা দীঘ।দন দোর্দগুপ্রতাপে ব্যাবসা চালিয়ে 
এসেছি, ত৷ নিঃসন্দেহে কর্মসংঘাতিময় এবং বাস্ত/বকতা, চমক এবং বাগ্মিতার 
বাবা ভারাক্রান্ত । কিন্তু আমাদের পেশাদার থিয়েটারের ইয়োরোপীয় থিয়েটার 
সম্বন্ধে যে বিচার, তার দ্বার] প্রভাবিত হওয়ার মতে। সর্বনেশে ব্যাপার আর 
কিছু নেই। কেন শ্রমিত্র ইয়োরোপের নাটকের গায়ে এরকম একটা মোটা 
মার্কা দ্েগে দিলেন, মে কথা জানতে ইচ্ছে করে। ইয়োরৌপের “অন্ত” 
নাট্যধান্ার খবর এদেশে তার মতো। আর কজন বাখে? ইয়োরোপেও ব্যবসায়িক 
স্টেজের নাটক, আর বুদ্ধিজীবী, ছাত্র, সচেতন দর্শক কিংবা কোথাও কোথাও 
সরকারি দ্াক্ষিণ্যে তৈরি জাতীয় নাট্যশালায় পরিবেশিত নাটকের মধ্যে যে একট! 
স্পষ্ট তফাত আছে ভ। শ্রামিত্রের চোখে পড়েনি, একথা ভাবতে ইচ্ছে করে না। 
হয় অজ্ঞত1 ন1 হয় অসহিষুণত। সাধারণভাবে আমাদের বিচারকে বিভ্রান্ত করে_ 
সে বিচার নিজেদেরই হোক, আর অন্তদেরই হোক। ইয়োবোপীয় নাটক 
সম্বন্ধে প্রথম ক্রুটিটি শ্রীমত্রের থাকার কথ নয়। দ্বিতীযটিই বা কেন দেখা 
দেবে? 


৪. “জাতীয়” নাট্যরূপ সন্বন্ধে প্রশ্ন 


এবার ভারতবর্ষের “জাতীয়” নাট্যরূপটি সম্বন্ধে শ্রীমিত্রের ঘে-পরিকল্পনাঃ সে 
সম্বন্ধে দু-একটি প্রশ্ন তোল যেতে পারে। এই প্রশ্নগুলি মূলত “জাতীয়” 
কথাটার অর্থ নিয়ে-_সেগুলিকে এইভাবে পাজানে। হচ্ছে--এই জাতি বাঙালি 
না ভারতীয়? “জাতীয় কি এই অর্থে যে, “জাতির সকলের কাছে গৃহীত ও 
ক্বীরৃত' ? কিংবা এই অর্থে ষে, এ নাট্যকল। কেবল আমাদের সাংস্কৃতিক 
স্্টি, বিদেশী কোনো সংক্রমণের হাত থেকে সম্পূর্ণ মুক্ত এবং বিদেশী প্রভাব 
পড়লেই তার “জাতীয়তা নষ্ট হয়ে যাবে? 'জাতীয়” নাট্যকল। বলতে কি 
ভ্রীমিজ একটি জাতিপিছু একটি নাট্যব্ূপ বুঝবেন, তার বাইবে আর কিছু 
জাতীয় নয়? 


৪১৬ ' নাটম্চ নাটাকপ 
৫. “জাতি? কথাটির অর্থ কতখানি ব্যাপক 

“জাতি? বলতে শ্রীমিত্র কী বোঝাচ্ছেন, বাঙালি ন! ভাঁবতী্--এটী। একটু 
ছেলেমান্ুষি প্রস্থ, কারণ “ভারতীয়” কিংব। “ভারতবর্ষের'-_-এ ধরনের বিশেষণ 
তিনি বাবহার করেছেন পৰ সময় । কাজেই এখানে তিনি কোনে সংশয়ের 
অবকাশ রাখেননি । বাজনৈতিক অর্থে ভারতীয়রা! নিঃসন্দেহে একটি জাতি, 
সাংস্কৃতিক অর্থেও খানিকটা! তাই। কি এখানেই দু-একটা কথ! আসে। 
সাংস্কৃতিক ভাবে একটি নিশ্ছিত্দ অখণ্ড নিস্তর জাতীয়তা কি ভারতবর্ষে গড়ে 
উঠেছে? ্বীন্দ্রনাথের হিন্দুবৌদ্ধ মীথের ধে-জগৎ, একজন ভারতীয় মুসলমান_ 
বামরাজ্যে ধামনবমীর মিছিলের ধাকায় অন্তিত্ব-গুড়িয়ে যাওয়া] ভারতীস্, 
মুপলমান- কতখানি আত্মীক্ত! খুঁজে পায় তার সঙ্গে? কিংবা বেশ কয়েক 
কোঁটি হরিজন, যাদের মাঝে মাঝে জাতীয় বিনোদন হিসাবে এদেশে দগ্ধ করা 
হয়তার] ? কিংবা আর্ধ প্রভাবের বাইরে পড়ে-থাক। আদিম জনগোঠী, যাদের 
অনেকের জমিজম! জাতীয় সংহতির জন একসের স্থনের মূল্যে এক বিঘ। পরিমাণে 
উদ্বসাৎ করা হয়েছে? শুধু লেখাপড়া-জানা লোকের জন্য ক এ নাটক? 
শুধু শহধের শিক্ষিত মধ্যবিত্ত দর্শকের সুখবিধানের জন্য? খুব অসম্পূর্ণ শিল্প- 
প্রসারের ফলে ভারতীয় মধ্যবিত্ত নাগরিক জীবনে যে-বাক্তিত্ববোধের উদ্গম 
হয়েছে এবং ধে-ব্যক্তিত্ব কখনো কখনে। যৃথের প্রতিহন্বী ব৷ প্রতিপক্ষ হয়ে 
ঈাড়িয়েছে__শুধু তারই কথ বলবে এ নাটক? আমাদের জাতিত্বের কি একটা 
স্তর ব। মাজা! আছে? 

বাইরে থেকে দেখলে অবশ্ত ভারতবর্ষের কতকগুলি নির্দিষ্ট জাতীয় প্রতীক 
আছে ঘ1 থেকে এই দেশটাকে চেনে বিদেশের লোকেরা । হি্দু ধর্মের নান! 
প্রতীক ও প্রতিমা, মহাপ্নাজা, শাড়ি-পর। মেয়ে, টিক্লিধারী ত্রান্মণ, হাতি, রাস্তার 
ষাঁড় ও ভিখিরি । এইসব ছ।কা, সবল প্রতীকে ভারতবর্ষের সমগ্রতা ও বৈচিজ্ঞা 
কতটা ধরা পড়ে? কাজেই 'জাতীয়' নাট্যরূণ বলতে ঠিক কী বুঝব, কতটা তাব 
ক্ষেত্র, জাতির কতখানি অংশকে তা ধরতে পারছে সে কথাগুলি পরিষ্কার 
হওয়া! দরকার । 

এব মধ্যে আরো একটা সন্দেহ উকি দেয়। এ কথা সত্য যে, ভারতবর্ষে 
রাজনৈতিক থিয়েটার বলতে গ্রাঁয় তেমন কিছু গড়ে ওঠেনি । বিস্ত রাজনৈতিক 
বক্তব্য নিয়ে প্রচুর নাটক হয়েছে, তাদের পালিশ ও ক্ষমতার অসমানতা সত্বেও 
রাজনৈতিক নাটক ঘষে একটা গুরুত্বপূর্ণ কিছু সে সম্বন্ধে অস্তত কিছু লোকের 
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ধারণা জন্মেছে । নইলে নাটকের দল বা অভিনেতাদের উপর আক্রমণ হত নাঃ 
ছুয়েকজনের করুণ জীবনাস্তও ঘটত ন1। ্রী্মিত্রের 'ভারতীদ্ব' নাট্যবপে 
রাজনৈতিক বক্তব্যের কি কোনে জায়গ। থাকবে? নাকি রাজনৈতিক বক্তব্যকে 
পাশ কাটিয়ে বা এড়িয়ে বা ধামাচাপ। দিয়ে ব্যক্তির দিকে মনোযোগ টানার 
ব্যাপারটাই থাকবে শুধু? অর্থাৎ ভারতবর্ষের এখনকার সামাজিক অর্থনৈতিক 
রাজনৈতিক ঘ। অবস্থা, তাতে শল্গু মিঙের প্রস্তাবমতো নাটকে ব্যক্তির সংকটই 
অগ্রাধিকার পাবে কি নাঃ সে প্রশ্ন মোটেই অবাস্তব নয়, তার কারণ ভারত- 
বর্ষের বহু শ্রেণীগত সমস্ত বা সংকট এখনও নাটকে মনস্ক বুদ্ধিদীপ্তভাবে এসে 
পৌছোয়ই-নি । জোতদার-বর্গাদার কিংবা হিন্দু-মুসলমান কিংবা বিলাস ও 
ক্ষুধার বিরোধ নিযে সরল আবেগ বা বংতামাশার নাটক হয়েছে কিন্ত সে সৰ 
সমন্তার বয্োপ্রাপ্তের বিচার নাটকে প্রতিফলিত হয়নি । নাটক যদি একটা 
দেশের সমাজের সঙ্গে দাস্সিত্বের দিক থেকে যুক্ত হয় সেটা কীভাবে দেখা যাবে 
শ্রীমিত্রের ফ্রেমে? 

ইণ্টারন্যাশন্তাল থিয়েটার ইনস্টিটিউট এবং তার ভারতীয় সদহ্যরা এবং 
দিজিতে কেন্দ্রীয় সরকারের আচ্কুল্যভেগী কিছু বাক্তি গত কয়েক বৎসর ধরে 
ভারতবর্ষের নাটপ্রয়াসকে রাজনৈতিক চিন্ত|! থেকে দুরে নিয়ে যাওয়ার একটা 
স্থ্ষ্ন চেষ্ট1 যে চালিয়ে আসছে সেট একটু চক্ষুত্মান লোকের কাছে ধরা না পড়ে 
পারে না। ১৯৫৬-এ বন্ধেতে আস্তর্জাতিক থিয়েটার সেমিনারে জোর দেওয়া! 
হয়েছিল লোকনাট্যের উপরে ; ১৯৬৬-এ দিল্লিতে অনুরূপ সেমিনারের বিদ্ধ ছিল 
€টেট্যাল থিয়েটার” ব! সামগ্রিক নাট্যকলা । এইসব কেন্দ্রীয় র্যাকেটের কাছা- 
কাছি থাক পণ্ডিতদের চিন্তায় “নাট্যশাস্ত্র 'বামলীলা”, “নৌটংকি ইত্যাদি যত 
খেলা করত ভাবতীয় জীবনের বাস্তব ( “লীলা” তাকে বলব কিনা জানি না) 
সমন্থা। ও সংকটের ব্যাপারট। তেমন করে আমলই পায়নি । ১৯৬৬-র সেমিনারে 
দর্শক হিমেবে এই লেখক লক্ষ করেছিল, প্রাচীন ভারতীয় থিয়েটার ব তার 
কল্পিত দশকে টোট্যাল থিয়েটার, প্রতিপন্ন করতে ভারতীয় পণ্ডতদের কী 
প্রাণাস্তকর চেষ্টা ! পরবত্রাকালে লোকনাট্য নিয়ে এদের মাতামাতির মধ্যেও 
বিয়েটারকে মানুষের জীবনের সঙ্গে ঘনিষ্ঠ করে তোলার ঘে ক্ষীণ প্রবপত। এদেশে 
দেখ! ঘাচ্ছিল তার বিপরীত বা পালট। একট নাটা তৈরি করার চেষ্টাই দেখ। 
যায়। গ্রাত্র এই ধরনের তৃতীয় কোনে। বিকল্প গড়ে তুলতে চেয়েছেন কিন 
জানিনা । তবে লংরীত-নাটক অকাদেমীয় সঙ্গে ভার যোগাধোগের পর থেকেই 

না. না.-২৭ 
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তাঁর মনে “ভারতীয় নাট্যরপ”-এব এই ধিসিলটি তৈরি হতে শুরু করেছে--ত। 
বোধ হয় কমবেশি সত্য। এ থেকেই যেপ্রশ্নট। পরমুছূর্তে জেগে ওঠে, সেটা 
আগের অধ্যায়ের সাজানে। ক্রম ভেঙে আমরা আগেই নিয়ে আসছি । 


৬. এক জাতি এক নাট্যবূপ ? 


নাটকের বিশিষ্ট ভারতীয় রূপ" কথাটির মধ্যে শ্রীমিত্র যেন এইরকম একটি 
একবচনের দিকেই ইঙ্গিত করেছেন, যেন বা মাত্র একটি রূপের মধ্যেই ওই 
নাট্যধারণার অভিব্যক্তি ঘটবে । আমার ধারণা এমন কথ! বললে ভারতবর্ষের 
মতো একটা দেশ বা জাতির সাংস্কৃতিক সম্ভাবনার উপরে একট অসংগত 
নিঃম্বত৷ চাপিয়ে দেওয় হয়। জাপানের “জাতীয় নাট্যরূপ কমপক্ষে ছুটি-_বদ্দি 
কিয়োগেনকে নো-র অংশ হিসেবে, আর কাবুকি আব বুনরাকুকে প্রকরণের 
বাইরেকার দিক থেকে, এক করে দেখি । দুয়ের এঁতিহ, পটভূমিকা এবং দর্শকও 
সম্ভবত--আলাদা। জাপানের “জাতীয়” নাট্যরূপ এ ছুয়ের কোন্টি? 

আবার অনেক দেশেই নাট্যকল। সাধারণত তিনটি ধারায় বিকাশ লাভ 
করেছে_ক্লাসিকাল লোকনাট্য এবং ইয়োরোপীয় ধরনের আধুনিক নাট্যকল। | 
কোন্টি “জাতীস্ত' নাট্যরূপের একমাত্র চেয়ারখানা দখল করবে? ভারতবর্ষে 
একদিকে আছে নিখুত সুত্রবদ্ধ কেরলের কথাকলি--ঘাকে এখনকার ভারতীয় 
ক্লাসিকাল নাট্যবূপ বলতে পারি; অন্যদিকে আছে আঞ্চলিক লোকনাট্যের 
অতীৰ এইর্যময়্ মোজেইক--বাংলার গ্রামীণ যাত্রা, মহারাষ্ট্রের তামাশ'ঃ 
গুজরাটের তাবই, উত্তর প্রদেশের রামলীলা, ম্ধ্প্রদেশ-বাজস্থানের নৌটংকি, 
আসামের অস্কীয়া নাট, কর্ণাটকের ধক্ষগান, অন্ধের কুড়িক়তম্‌। এদের মধ্যে 
কোন্টি ভারতের বিশি্ নাট্যবপ হিসেবে প্রতিনিধিত্ব করবে? তা ছাড়া 
সংস্কৃতের স্থদূর আধারে রক্ষিত প্রাচীন নাট্যকলাও কি হৃত ও বিস্বত থাকৰে? 
পোলাগ্ডের ইয়ার্জি গ্রোটাউদ্থি “শকুস্তলা” নামিয়েছিলেন, নিউ ইয়র্কের 
নেবারহ্ড প্রেহাউজ সেই ১৯২৪-এ করেছিল “মৃচ্ছকটিক'১৫। আমরা কেন 
তার পুনরুদ্ধার করব না-_অন্তত তার যতখানি উদ্ধারযোগ্য ততটা? তাও 
কি বিশিষ্ট ভারতীয় নাট্যরূপ আখ্যাটির দিকে হাত বাড়াৰে না? এখানে 
আগের অংশের দু-একটি কথার পুনরাবৃত্তি করে বলতে পারি যে, একট। জাতির 
বিকাশের নান! স্তর আছেঃ তার সংস্কৃতির মধ্যেও নান! বিরোধ, বৈচিজ্তা, 
টেনশন আছে । শ্রেণীতে শ্রেণীতে সংস্কৃতির উপাদান ও প্রবর্তনা আলাদা, 
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বাজার সংস্কৃতি আর প্রজার সংস্কৃতি এক নয় । ভৌগোলিকভাবেও এদেশে 
হস্কৃতির রকমফের ঘটে । সেক্ষেত্রে একটি অবিমিশ্র ভারতীয় নাট্যরূপ কেন 
আশা করব-ঘদ্ি কর্ণাটকী ও উত্তর ভারতীক্স মার্গ সংগীতের একটিমাত্রকে 
বিশিষ্ট “ভারতীয়” সংগীত বলে বেছে না নিই? ববীন্দ্রনাথেয় নাটকের মধ্যে 
ভারতবর্ষের এই বিপুল মাত্রাঃ তার আত্মিক দর্শন ও বাণিজ্যবৃদ্ধিঃ তার 
কৃষিকেন্দিক সারল্য ও অবৃষ্টবাদ, জাতিভেদের কুশ্রীতাঃ সাম্প্রদায়িকতার মালিন্ত, 
তার আর্থিক শোষণ ও চূড়ান্ত দ্ারিত্র্য, তার মধ্যবিত্ত ও আভিজাত্য সমস্ত 
কিছু প্রকাশ করার ফ্রেমটি পাওয়া যাবে__এ দাবিকে যুক্তি ও উদাহরণ দিয়ে 
প্রতিষ্ঠিত করতে হবে। ভারতবর্ষের বিয্ালিটিকে প্রকাশ করবার কি ওই 
একটিমাত্র পথ? ভবিষ্যতের সমস্ত নাটকই শ্রমিত্র ওই একটিমাত্র চেহারায় 
দেখতে চান? “পাতুলিপি*-তে যেমন তিনি আশা প্রকাশ করছেন, "আমাদের 
মঞ্চ সম্পূর্ণরূপে সেই লীলার জায়গা হোক। সেই গাঢ় নেশাচ্ছন্ন অনর্গলতার 
জায়গা, যেখানে তুচ্ছা(ততুচ্ছ আওয়াজও সংগীতের মতো, যেখানে তুচ্ছাতিতুচ্ছ 
ক্রিয়াও নাচের মতো” [পৃ ৬]? না! কি এ শুধুই পল্পবিত আবেগ? 


৭. ওই নাট্যরূপ উন্তব ও বিবর্তনের দিক থেকে কতট। “বিশুদ্ধ” হবে ? 


এই ষে শ্রামিত্রের সংকল্পিত আদর্শ ভারতীয় নাট্য, তাকি বাইরে থেকে 
আদে। কোনে প্রভাব গ্রহণ এবং শ্বীকার করবে না? সমস্ত দিকের দরজা- 
জানাল। বন্ধ করে কেবল এদেশে চালু এক বা একাধিক নাট্যব্ূপ থেকে তৈরি 
হবে? শল্ভু মিত্র নিশ্চয়ই এমন ইজিত করবেন না_তীর দীর্ঘদিনের 
নাট্যব্যবহারের সঙ্গে এই ছ্বৈপায়নী মনোভাব তো খাপ খায় না। সে অর্থে 
কোনে 'জাতীয়” নাট্যরূপই কি বিশুদ্ধ? কাবুকির মৌলিক মঞ্চকল্পনা এবং 
কালে! পোশাক-পরা৷ “অদৃষ্ঠ' স্টেজ-হ্যাগ্ডদের আনাগোনার রীতি চীন! ক্লাসিক্যাল 
থিয়েটার থেকে নেওয়া । ইন্দোনেশিয়ার নৃত্যনাট্যের বিষয়বস্ত ও প্রকরণ 
হিন্দু ভারত থেকে গৃহীত । কম্উনিস্ট চীনের নতুন অপেরার কাহিনী ছাড়া 
আর প্রায় সবটাই বিদেশী--তবু কি তা৷ “বিজাতীয়”১৬ ? ব্রেশট তাঁর ফের- 
ফ্রেমডুংক বা “বিষঙগীকরণ-এর অধিকাংশ ল্ুত্র পুরোনো চীনা অভিনয়রীতির 
সঙ্গে মিলিয়ে দেখে উৎসাহিত হয়েছিলেন১৭% পিসকাটর তার এপিক নাট্যের 
ভাবগত উৎস হিসেবে চীনা ও ভাবতীম্ম থিয়েটারের উল্লেখ করেছেন১৮, নিজের 
প্রযোজনায় ব্যবহার করেছেন দৃশ্ান্তরের চীনা নাটারীতি১৯। এরা কি 


৪২০ নাটমঞ্চ নাটাক়প : 


জাতীয়তা থেকে আর্ট হয়েছেন ভার দ্বারা? আরে! নিরঙ্কুশ ও স্ষেচ্ছাচারী 
ছিলেন কিছু কিছু উন্মাদ নাট্যপ্রতিত। | ফরামি জাক কোপো (08065 
০০82) জাপানি নে নাটক বিহার্সাল কৰেছেন কিছু দিন-_শুধু এই কারণে 
যে, "আমাদের জ্ঞানত সবচেয়ে শৃঙ্খলাবদ্ধ নাট্যব্রপ এটাই”২০ । ওই দেশেরই 
আতোনে। আর্তো (206০2741589) তার “সৌব' ও “চান্দ্র নাট্য-লংস্কার 
নির্মাণের জন্য একদিকে ছুটে গেছেন মেক্সিকোতে _তারাহুমারাস উপজাতির 
কুষ্স্র্ষের উপাসনা-উৎসব দেখতে / অন্যদিকে খোলা রেখেছেন পুবের দর্জা-- 
জাপানের কাবুকির প্রেক্ষাগার কিংব। বলিঘ্বীপের নৃত্যাভিনয়ে অঙ্জসঞ্চালনের 
অপরূপ লাবণ্য তার নাট্যবোধে পাকাপাকি আস্তানা নিয়েছে২১। রুশিয়ার 
উন্মাদ ৫দত্য মায়ারহোল্ভ চীনের ক্লাসিক্যাল নাট্য, কাবুকি আর কথাকলির 
মধ্যে নাট্যের “এসেন্স' বা মূলব্স্ত আছে বলে যনে করতেন২২। আর ঠিক 
একই অন্বেণ থেকে পোলাগ্ডের গ্রোটাভীষ্ক তার ল্যাবরেটরি থিয়েটারে 
“শকুন্তলা” অভিনয় করেছেন । তার পরক্কার কথা--“পুবদেশী থিয়েটার বিশেষ 
করে পিকিং অপেরা, ভারতীয় কথাকলিঃ জাপানি নো--এ সবের শিক্ষণ পদ্ধতি 
আমার কাছে অতিশয় প্রেরণাদায়ক*ং৩। আর রবীন্দ্রনাথ? তিনিও কি 
কেবল সংকীর্ণ অর্থে ভারতীয়? ইয়োরোপের নাটকে রূপক-প্রত্তীকের এ্রতিহ্থ 
না তৈরি হলে তার নাটকে তা আসত কোথেকে? 

এত সব কথা শুধু এইজন্যই বল] যে, কোনো “জাতীয়” নাট্যকল। কেবল তার 
ঞঁতিহ্াগত সাংস্কৃতিক পরম্পরা থেকে বস্তু, অলংকার ও প্রকরণ জোগাড় করে 
গড়ে উঠতে পারে না, তাকে হাত পাততেই হয় বাইরে । নিতে হয় অন্য 
সংস্কৃতির খণ, অন্য সভ্যতার লহায়তা। ঘা আমরা “ভারতীয়” চিত্কল। ব 
লংগীতকলা রূপে জানি, তাও তো! বিশুদ্ধ বা অবিমিশ্রভাবে “ভারতীয়? নয়। 
অথচ কালক্রমে সে সবের মধ্যে একটি ভারতীয় চরিত্র অসন্দিপ্ঘভাবৰে ফুটে উঠেছে। 
ফলে নাট্যকলার বিশিষ্ট ভারতীয় রূপ রচনার কোনে প্রোগ্তাম যখন আমরা 
হাতে নেব, তখন কি আমরা খু'জব কেবল ভারতীয় উত্তরাধিকার? খু'জতেই 
ইবে--এমন কথা শ্ামিঅ অন্তত এক জায়গায় বলেছেন। “পাঙুলিপি*তে গরিব 
দেশের মা্ছষের অভিমান নিষ্কে শ্রীমিত্র বলছেন, "আমরা! আমাদের ভারতীয়ত্বের 
বৈশিষ্ট্যগুলো যেন ন| ভূলি* [[ ২]। “আমরা অনুকরণ করব ন! “উন্নত, দেশ- 
গুলোর। আমর! আমাদের ভবিষ্যৎ বন্ধক দেব না, নতুন 115013010 42106 
€তরি করব না” [ ১]। 
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৮. “জাতীয়? মানে কি জাতির সকলের কাছে স্বীকৃত ও গৃহীত ? 

ত৷ হদি হয় “জাতীয়' নাটক ঘদি কেবল এক সাংস্কৃতিক উৎস থেকেই শরীর 
প্রাণ ও প্রেরণা আহরণ করতে চায় তাহলে অনেক “জাতীয়' নাট্যরপকেই 
বিশুদ্ধ জাতীয়তার সেই অহংকার বিসর্জন দিতে হয়। ধরা যাক জাপানের 
কাবুকি-যা শ্রীমিত্রের বিশেষণ অনুযায়ী একটি জাতীয় নাট্যকলা । জাপানের 
আধুনিক নাটক তীর কাছে তেমন সম্তরম পাকসনি২৪। এখন এই কাবুকি বা 
নো ল্বন্ধে আধুনিক জাপানের, কোরীয় যুদ্ধের উপলক্ষে মার্কিনি ডলারে 
শখলালো হয়ে ওঠা, শিল্পে বাণিজ্যে দয জাপানের আধুনিক থিয়েটারকর্মার 
মনোভাব কী? যে পত্তিকায় শ্রী(মিজের ইংরেজি প্রবন্ধটি পেয়েছি তাতেই ছাপা 
হয়েছে চাজন জাপানির সাক্ষাৎকার । মিয়ামোতা কেন্ ঘিনি নাট্যকার, তার 
উদ্তি--“কাবুকি ধরনের জিনিসগুলে। দু-চক্ষে দেখতে পারি না আমি”*। কেনে? 
নাঃ যতই নিখুত হোক তা? “তা এখন রক্ষ। করছে এমন সব লোক যারা তাকে 
সৃষ্টি করেনি*২৫। নাট্যাতিনেত্রী সেকি হিবোকো-র কথা--"কাবুকি আমাদের 
কাছে মূলত একটা অচেনা জিনিস*২৬ | নাট্যপরিচালক স্থজুকি তাদাশি : 
*্বীকার করতেই হবে যে, আমি কাবুকির অভিনয় দেখেছি খুব কম-..কাধুকির 
কাছে আমি বিদেশী বললেই হয়*২৭। যদ্দি কেউ বলেন, এ তো! জাপানের 
আধুনিক নাট্যকমঁদের কথা--ঘারা পশ্চিমি নাট্যমায়ায় মু্ধ-_এ কি জাপানের 
লমগ্র জাতির কথা? সেক্ষেত্রে এ পত্িকাতেই ডেভিড গুভম্যানের দেওয়া 
কাবুকির অর্থনীতি-সংক্রাত্ত খবরগুল যাচাই করে দেখ! যাক। তা থেকে 
জানতে পারি, বছর বছর কাবুকির দর্শক-সংখ্য1 বাড়ছে নেহাৎ জন সংখ্য। বাড়ছে 
বলে, কিন্তু নাট্যরস পাবার উদ্দেশ্ট নিয়ে তা দেখতে যাচ্ছে ক্রমশ কম লোক । 
টিকিট বিক্রির টাকার চেয়ে সরকারি ও বেসরকারি সহায়তার উপর কাবুকির 
নির্ভর ক্রমশ বেড়ে চলেছে, আর কাবুকি দেখা অনেকাংশে এঁতিহাপৃজা ও 
রিচুয়াল হয়ে ধ্রাড়িয়েছে২” | আমি এখানে-ওখানে বেশ কয়েকজন চমৎকার 
জাপানির সঙ্গে পরিচিত হওয়ার স্থুযোগ পেয়েছি । তাদের অধিকাংশই একবারের 
বেশি কাবুকি দেখেননি । ১৯৭৯-এর নভেম্বরে টোকিয়োর ন্যাশনাল থিয়েটারে 
কাবুকি দেখার দিনে আমার সঙ্গী ছিলেন তিরিশ বছরের জাপানি ছাত্র নাওকি 
নিশিওকা | ওই তার প্রথম কাবুকি দেখা । বিদেশীদের কাবুকি বা নো ভালে! 
লাগার নানা কারণ আছে-_কিন্তু বিদেশে প্রতিদিন, বা সপ্তাহে চারবার কাবুকি 
দেখানো সম্ভৰ হৰে কি? একট] নাট্যকলা যর্দ কোনে দেশের জ্যান্ত 


৪২২ নাটমঞ্চ নাট্যবপ 


থিয়েটারের অন্তর্গত না হতে পারে, তাহলে জাতীয় থিয়েটার হলেই ৰা! তার 
লাভ কী, আর “জগতে সম্মান লাভ করা”-তে তার কীই-বা এসে যাক । 
কাবুকি বা নো৷ জাদুঘবের শিল্প, তা বলছি না । তবু কাবুকি, নো৷ বা 
কথাকলিকে একটা দেশের “জাতীয়” থিক্সেটার হিসেবে আগাপাশতল। মেনে 
নেওয়ায় বেশ ঝুঁকি আছে। ঝুঁকি এই যে, কাবুকি কথাকলির মুস্্রাবন্ধ 
স্থনির্দিষ্ট নাট্যভাষার ফলে অদীক্ষিতের কাছে তা৷ কিয়দংশে দুর্বোধ্য থেকেই ঘায়। 
তাছাড়া এগুলির উপাদান ও বেপার্টবও সীমাবন্ধ__কাবুকিতে (নতুন কাবুকি 
কমেডি ছাড়। ) জাপানি বীরধুগ এবং কথাকলিতে বামায়ণ-মহাভারতের পট- 
ভূমিকা ছাড় আর কোনো গল্প নেই । ফলে দেশের সব স্তরের মান্থষের কাছে 
সে সব এখনও পৌছোয় না, ভবিষ্যতে হয় তো আরো! কম পৌঁছোবে। যেখানে 
কাবুকি বা কথাকলি অদীক্ষিতেরও ভালে। লাগে সেখানে মুদ্রা ও নিয়মকে 
অতিক্রম করে তা জীবন্ত থিয়েটার বলেই ভালে! লাগে, “জাতীয়' থিয়েটার বলে 
নয়। কথাকলিতে পৌরাণিক ছাচের মধ্যেই পশ্চিমি ন্াচীরালিজমের কিছু কিছু 
হস্কারের ছোয়াচ যখন দেখি, তখন তা ভালোই লাগে, তার জাত গেল বলে 
আতঙ্কিত বোধ করার কোনে। কারণ দেখি না। যেমন, কীচকবধে ভীম দড়ির 
মতো পাকানো চাদরে কীচকের গলা এটে তাতে একটু একটু করেটান লাগাচ্ছে, 
আর কীচক হাত পা আছড়াতে আছড়াতে দমবন্ধ হওয়ার ফ্র্যাসফ্যাসে 
আওয়াজ করছে প্রত্যেকটি টানের সঙ্গে । টানে বাধন ধত এ'টে বসছে, ততই 
আওয়াজ ক্রমশ ক্ষীণ এবং স্থপ্ হচ্ছে । প্রায় পাচ-পাত মিনিট ধরে ব্যাপারটা 
চলতে থাকায় ঘে-টেনশন তৈরি হয় তার তুলনা খুব কম। কিংবা অন্যত্র, 
যেখানে ভীম ছুঃশাসনের নাঁড়িভূড়ি টেনে বার করছে, তার অভিঘাত হয় 
সাজ্বাতিফ। এ তো “লীলা” নয়! মুদ্রাশীসিত দ্বরত্বের মধ্য থেকেই 
কথাকলি দুধর্ষ থিয়েটার হয়ে মানুষের কাছে কখনো কখনো পৌছোয়, ষেমন 
পৌছোক্স ইন্দোনেশিয়ার বামায়ণ ব্যালে । কিন্তু তাই ৰলে তারা কি আধুনিক 
মানুষের সর্বক্ষণের ৰিচিত্র পিপাসা মেটাতে পারে? সে ক্ষমতা তাদের 
কোথায়? 


৯. শেষের কথা 


তাহলে কী করা? 'জাতীয়' নাটারূপ কি আদে চাই না? আমার মনে 
হয় আসল কথাট। “জাতীয়” “বিজাতীয়” নাটক নিয়ে নয়ঃ আসল কথাট! 
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অন্য ধরনের থিয়েটারের । এই গবিব দেশের জন্তে চাই এমন একটি নাটাবূপ 
যাতে স্বাধীনতা অনেক বেশি, বাতে উপকরণ ও মুদ্রা মেনে চলার দায় কম। 
এ ফর্ম প্রাচীন এবং নতুনকে একই সঙ্গে চেহারা দ্বিতে পারবে, গ্রহণ-বর্জনে হবে 
উদদার। তার অভিনয়ে লীলায়ন বা স্টাইলাইজেশন আসবে দরকারমতো, 
আবার সরল দৈনন্দিন সম্ভষণও থাকবে । শুধু রাজা ব৷ এলিটদের খুশির জন্য 
এ নাট্য নয় সব গোষ্ঠী সৰ অবস্থানের জন্য । লোকনাট্য ছাড়া এমন থিয়েটার 
আর কোথ।য়? শ্রামিত্র নিজেই তো! বলেছেন, *লোকনাট্য জীবন্ত, মুক্রা জীবস্ত 
নয়”২৯। হবীব তনবীর তো লোকনাট্যের সম্বল নিয়েই হইচই ফেলে দিয়েছেন, 
ৰাংলাতেও দ্িব্যেশ লাহিড়ীর “নান! হে” থেকে অন্য থিয়েটারের “মাধব মালক্ী 
কইন্া” পর্বস্ত লোকনাট্যের উপাদানের চমৎকার ব্যবহার হয়েছে এব মধ্যে। 
লেই লোকনাট্যের কাছেই হাত পাততে হবে। বাংলার ঘাত্রা এইরকম একটি 
ফ্রেম, যার মধ্যে যে-কোনো জিনিস ঢেলে দেওয়া যায়। শিশিরকুমার ভাছুড়ী 
যে প্রায়ই "যাত্রায় ফিরে যাওয়া”্রত০ কথা বলতেন, তা ওই অবাধ ম্বাধীনতারই 
জন্য । কলকাতার এখনকার যাত্রার যে বীভৎসতা তার জন্য যাত্রার সচল, 
জীবন্ত ও নমনীয় ফ্রেমকে দায়ী করা ঠিক নয়। ১৯৭৬-এ একটি অমুক্রিত 
ইংরেজি প্রবন্ধেত১ আমি “অফ-চিৎপুর? (02 016007০) ঘাত্রার একটি 
এঁতিহা তৈরি করার কথ। বলেছিলাম, সে কাজে এখন কোমর বেঁধে লাগা যেতে 
পারে। এতে ভারতীয় চেহারা সহজেই ফুটে উঠবে যদি এখনকার সংলাপের 
পীড়াদায়ক নাটকীয়তা ও আধিক্য কমিয়ে আনা যায়, কথায় আরিস্ততলীয় 
আনাগ্নরিসিস ব৷ আকম্মিক উদঘ[টনের চমক ছেঁটে দেওয়। হয়, গান জুড়ে দেওয়া 
বয়, ভারতবর্ষের সমৃদ্ধ নাচের এঁতিহ থেকে চালচলন ধার করা যায়, মাইম 
ঢোকানে। যায় একটু । এইভাবেই তাহলে তৈরি হবে ভাগনার ব। আযাডলফ 
আগ্নিয়ার নয়, এই গরিৰ দেশের নিজন্ব “টোটাল থিয়েটার? । 

এ কাজ শুরু হয়নি, তা নয়। অচেতন হলেও, বিচ্ছিক্ন চেষ্টা এর মধ্যেই 
লক্ষ কর। যাচ্ছে । নাটকের ফর্মে সাবল্য, প্রত্যক্ষতা ও সচলত। আনবার 
প্রয়াস বাদল সরকার করছেন তার স ম্প্রতিক প্রধোজনাগুলিতে । তার “তৃতীক্ষ 
থিয়েটার'-এব সুনির্দিষ্ট প্রোগ্রামই আছে। শুধু বাদল সরকার কেন, সচেতন 
থিয়েটারের সমস্ত ছোট বড় দলই তাদের প্রযোজনায় নানা সরলতা আনার চেষ্টা 
করেছেন। বলবার কথাকে আরে তীব্র কর।র চেষ্টার অন্গসঙ্গ হিসেবে সন্ধানট। 
সস্ভবত চলছে আরে৷ মূল থিয়েটারের, আরো নিবিশেষ থিয়েটারের । শুধু 
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রবীন্দ্রনাথের দেখানো পথে নয়, লোকনাট্যের নিংহদ্বার দিয়েই সেখানে শৌছোতে 
হয়। এবতাৰ-এর লেখক-প্রবোজক-অভিনেতা-পরিচীলক শল্ভু মিত্র এ কথা 
আমার চেয়ে অনেক ভালো বোঝেন । এখনকার বাক্স-স্টেজের দেয়াল ভেঙে 
সেই আস্ত ও ধাতুগত থিয়েটারই আমাদের গড়ে তুলতে হৰে। তাতে বিদেশী 
প্রভাৰ আহক না। আমরা আমাদের বুদ্ধি, নিষ্ঠা ও পারশ্রম দিয়ে সেই 
থিয়েটার যদি নিজের। তৈরি করতে পারি, তাহলে তা আপন থেকেই “জাতীয়”. 
বা “ভারতীয়” হয়ে উঠবে--একঘাত্র ববীন্দ্রনাটকের সংকীর্দ মডেল ধবরবার 
প্রয়োজনও হবে না। রবীন্দ্রনাথ নিজেই কি লোকনাট্যের কাছে প্রচুর দায়বদ্ধ 
নন? শ্ীমিত্র নিজে যেমন এবিষয়ে আরেকটু ভেবে আমাদের নতুন নির্দেশ 
দেবেন বলে আমি প্রত্যাশা করি, তেমনি বাংলা বা ভারতবর্ষের নাট্যকর্মীবাও 
নিশ্চয়ই ভাববেন, কিমে আপবে থিয়েটারের আবও বেশি ম্বাধীনতাঃ আরও 


ব্যাপ্তি ও সচলতা। ৷ 


টাকা! ও জুত্রনির্দেশ 

১. একটি অন্বেষণ” ১৩৭২, দ্রষ্টবা “প্রসঙ্গ : নাট্য”, ১৯৭১, কলকাতা, সংস্কৃত 
পুস্তক ভাণ্ডার, পৃ. ১*২। ১৯৬৮-র ডিসেম্বরে হায়দরাবাদের “রবীন্দ্র 
ভারতী'তে “বিভাৰ' নাটকের অভিনয়ে ভূমিকা করবার সময়েও আমি তাকে 
এ প্রসঙ্গ ছু'য়ে ঘেতে শুনেছি । তাছাড়। তার একটি প্রবন্ধের বাংল। 
পাঙুলিপি- পরে যেটি ইংরেজি রূপে 00-এ (নিচে দেখুন ) প্রকাশিত 
হওয়ার কথ! ছিল---বন্ধুবর শমীক বন্দ্যোপাধ্যায় আমাকে অস্কুগ্রহ কৰে 
দেখতে দিয়েছেন । এতে শ্রামিত্রের যুক্কিগুলি আরো! শাণিত ও স্পষ্ট । 
উদ্ধৃতিস্থত্রে এটিকে আমরা কেবল পপাওুলিপি” বলে উল্লেখ করব.। 

২, 28011911965 2070 71055016৮, 1969, 110 27162 10727712267 72% 
( সংক্ষেপে 7000২) 1505 ৬০1. 15, ০. 3, 90025 1971, 2০, 
201-204. তুলনীয় “রাজার কথায়” (১৯৬৬), প্রসঙ্গ : নাট্য” পৃ. 
১৬০-৬৭ | 

৩, ৮***2 015011800৮5 00110 01 100181) 01)55001081 6205891010.৮ 
ভর. "9911910£ 20000 098০16,৮ পূর্বোজেখখ 9. 202. এ থেকে 
বোঝ। ঘাচ্ছে যে, ১৯৫৬ তেই তিনি ভারতের নিজস্ব নাট্যরূপের লন্ভাব্য 


ভারতবর্ষের “জাতীয় নাটাকখ :. একটি বিতর্ক ৪২৫ 


- ' ধরনটি সন্ধে একটা গ্জাচ করেছিলেন। : এরই পরিপ্রেক্ষিতে ১৩৭২-এ 
তীর উজজি “মামব! এখনও জানি ন! যে আমাদের না্যাভিনয়ে সেই 
বিশিষ্ট ভারতীয় রূপাট কী হবে” ( “একটি গন্েষণ” )-একটু ধাধা 
লাগায় । ১৯৫৬-তে যেট। উপলদ্ধি করলেন ১৩৭২-এ (১৯৬৪ ) সেটি 
সন্ধে অনিশ্চয় বোধ করবেন কেদ? নাকি এ একট আলক্কারিক প্রশ্ন 

: মাঝ? 

৪. «আধুনিক বাংলা নাটক”, “দেশ*, ২২ অক্টোবর ১৯৭৭, পৃ. ৪৯) এবং 
“সাম্প্রতিক থিয়েটার : শিকড় ও ডানা,” “দেশ, ৫ নভেম্বর, ১৯৭৭, 
পৃ. ৫৩-৫৪ | 

৫. উপাচার্ধ সথরজিৎচন্দ্র সিংহকে লেখ। ১৯৭৮-এর ৩৯ জাছুয়ারির পত্র । 
বহুন্ষপী ৫১ (জুন, ১৯৭৯ )-তে বঙ্গাছবাদ মুকিত, গৃ- এগারো "বারো | 

৬, “একটি অন্বেষণ” “রাজার কথায়”, “আজকের ৰাংলা নাটকের অবস্থা ও 
ভবিষ্যৎ*-.প্রসঙ্গ : নাট্য'-এর এই প্রবন্ধগুলি এবং “পাগুলিপি” জুষ্টব্য | 
প্রসঙ্জ ; নাট্য? পৃ. ৯৮। 

৮. ওই, পৃ- ১০৬। 

৯. ন্থুরেশ অবস্থীর পু.119 [1955 অবশ্ঠ আলাদা, ত! কেবল রামলীল] রুষ- 
লীল। জাতীয় অপরাধী নাটকের প্রসঙ্গে ব্যবহৃত । জর. 55717767 325 
4৯00] 1962 (05. 908.86) “59115 ঢ01705,৮ 0, 16, 

১০, প্প্রসঙ্গ : নাট্য”? পৃ. ৯৮। 

১১, ওই; পৃ. ৯৯। 

১২. 10২, পুর্বোজেখ, ০. 202. 

১৩, ওই, 0, 203. ৮ আ০1]0 1116 6০ ৫656100 81200136111) ০৫ 


10:917098, 10101 1025 6, 5112515 5217051 01381506210 
019005%619 1166 0070051) 2 5010:0106 101) 55150101108 
80130 180, [7 80307+00160650 081019, ৯7518:5. 0005102753 
/20171196 001)25 061)95100 010:00181) 2 10092117215 ৪1]. 
[1 056 20016 9013651001861৮6 €ণ00191375 0181709 008৮ ] 
[0:0১০39, ৯০ 0106 ০1096 0০ 0106 010216,0621 20৫ £ 17076 11000 
1019 9২11916005০ আ০0110,8 


১৪. ভু. আস্ত বঙ্গাচার্ধ। "ভাবুতীয় খিয়েটার' ১৯৭৫১ অরুণ মিজের বঙ্গাস্থবাদ, 


8২৩ 


প 


পট * নব 
রঙ রর পি ৮ ৬ পাত? * ». সি 
রঃ 'নাটসধ মাটাখ;ও তত 


নয়া দিলী, জাশন্তাল-বুক, উান্ট, পৃ. 2. : তবে এখানে: ভারতীন্স থিয়েটার 
লংস্কৃত নাটকের €ছয়ে প্রাচীনতর বলেও খতিহ হিলাবে তুর বেচে থাকার 


- গন্য বঙ্গাচার্ধ-ক/তত্ব দিম্বেছেন তযুতের 'নাটাশাক'ক্ে (পৃ 24)। 


১8, 


আর্থার উইলিয়ায় রাঁইভাবের অন্থ্ৰা্কে কেটেছেটে। আধুনিক প্রন্বোজনার 
উপঘোগী ছিমছাম চেহারা, দিয়েছিরেন আযাগনেস মব্গা]ন। তুর এবং 
আইরিন লিউইসন (1.০৬150128 )-এর যুগ্ম পরিচালনায় এটি অভিনীত 
হয়। আজ. 28227145012, 10976519342 বৈ আও 


- 589৮6 বিজ [0০ ১৯২৪-২৫-এর নিজনের প্রথম নাটক হিসেবে €৫ই 


১৬, 


ডিসেম্বর প্রথম অভিনয় হয় এবু--তা টির :94০০৪৪5 বলে 
ৰইটির প্রথম ক্লাপে জানানে। হয়েছে । 
বিশেষ করে পিকিং অপেরবর “্ রেভ ডিট্যাচমেণ্ট অব উইমেন" কিং 


. টাইগার মাউনটেন বাই -স্ট্রযাটেক্ি'। “শাচিয়াপাং” পদ রেড ল্যাণ্টাবৃন। 


১৭. 


১৮, 


১৪৯, 


২১, 


ইত্যাদি অপেরাগুলির কথা ভেবে একথ! বলছি। " মাদাম সাও-এর 
সাম্প্রতিক ক্ষমতাচ্যুতির পর এগুলি “বিজাতীয় বলে গণ্য হবে কিনা 
জানি না। ত্র. 330১ 1,015 ৬৬1)০০]25 018772 07. 54726, 
1972, হত 5০:05 7২80.013 70859, 

ত্র. “41120505010 8466005 £2015110655 &৯001065 2 ০ 
10100, 87650%1 07 27622/765 19645 17005010, 1/1200867 & 


00. 2০, 91-99, 3. ০8 
[,25-1015090010, 1121019, 25 775424০ ইত 1967, 


[,0750018 ৪0০. 766০ 80:3£03005, 1180, 0০ 9৮ 
ওই) 9. 229. "156 £১500086-এর প্রযোজন।-প্রসঙ্ টা ॥ 


, [২0998775585 1810695 £90797777127191 27226, 1920) ববিতা 


এতো £&১5005 0,273. ৰ 
40০০3460৮-এর নাট্যরীতি ও জীবনবোধের মজে 43:০৮-এর স্বান্থরূপ 
ব্যাপারগুলির তুলনা আরতে। তার 22 7%22176 272 245. 40948/6 


_ ৰইতে (মেরি ক্য/রোলিন বিচার্ডম-এব অন্বাদঃ ১৯৫৮+ 3:০৮০ -0635, 


বত 5০1) বহুবার করেছেন। ভাষাকে অতিক্রম করে--প্রাচা 
নাটাকলার মতো ইঞঙ্জিত-তঙ্গিমায় ফেত হবে, কারণ ত1 ভাবকে আবে 
স্পঞ্ট করে দেয় (2, 118-19) ২ আঁক্মাকে-: দেখাতে হবে-পকিচ্দ মন্ত্রের: 


চা 
৩, 


২৪. 


৫, 


খ্ঙ, 
৭, 


৮, 
৯, 


৩১, 


ভাষতবর্ষের “জাতীয় নাট্যকপ : একটি বিতর্ক ৪২৭ 


মতো! উচ্চারণ করে (9. 135) ইতাদি। এছাড়াও জষব্য) 96111, 
[000,776 10702720120 0976505 ০4471077371 47422) 1968১ 
০01০98০, 0121ড৩5 ০£ 0101০8509 79635, 

জু. 25009727167651 2822062, 0, 39. 

000005]52 ]গাহেস, 20772725 2:2০007৮ 77227551968, ইত 
ওতো 10501 200. 90105005 0,16. 190 09:610019815 
3010001961706 9 206 805. 016 051701776  6601317100365 ০01 
01070100891] 61০৪০০-99০01202]]5 016 0611775009০ [0001 
19010910911 2100 080970955 ০ 017690:6.৮ 

“জাপান আধুনিক থিয়েটার জগতে সম্মান লাত করতে পারেনি*-- 
প্রসঙ্গ : নাট্য+ ১৩৬ পৃষ্ঠা । এ বিষয়কে ভিন্ন মত পোষণ করতে দেখি 
ফবিয্নন বাওয়ার্কে--“আধুনিক জাপানি থিয়েটারে এমন একটি 
সর্জজনীনতা ও বিস্তাব আছে যে, অন্ত ঘে-কোনো জায়গার থিয়েটাকে 
ত। বু পেছনে ফেলে ঘায়” (..006 1000০0া8 1065050৫189 
1095 20 1170610020101091165 200 15996159086 1৮ 012 
00095001005 055206 আ21)20 6156.) আর. 30০5 72001015 
11221763711 17222501956, বত ০5 0102 09159 
9. 322. এই লেখক নিজে জাপানি নাট্যকার তেরাইয়ামা-ব [১6 
10160 0£ 06 910৩ 095616.১ নাটক দেখে অভিভূত হয়েছে। 
প]1706505 426550 01711551115 [910010-,-9209992 1 0151110 
001055 0090 ভি 0০065০6098৮ 101550:590 280৬ 05 0০০015 
50 010 100 02200 0106100৮000, পূর্বোল্লেখ 0. 179. 

ওই) 0, 181, 47910101195 025108115 2116 60 05.% 

ওই, 70. 183. 44 00050 20101 002 ] 139৩ 9927 ৩৫ £6ম 
90015 01:০900:0610205,5] 2100 2, 10161617620 12910015155 

ওই) 00, 175-77. 

প্রসঙ্গ : নাট্য” পৃ. ১*৬। 

ওই, পৃ. ১৬১। 

হীনঘান আন্তর্জাতিক সংখ্যার ( অপ্রকাশিত ) জন্য লেখা [০ 
[70690 20 0810৮082165 ০0163 2750 ০০৪৮ । 


